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1 Einleitung und Methode
[…] und ich bin ein Schatten
den andere Schatten
der Zukunft entgegenwerfen
Hans Magnus Enzensberger: Schattenwerk1
Schatten sind in der Wahrnehmung der Menschen stets mehr als die Abwesenheit von 
Licht, sie sind rätselhaft und flüchtig, gewinnen eine eigene Bedeutung und faszinieren 
die Menschen seit  jeher.  Nicht nur in der Physik,  der Architektur,  der Malerei,  der 
Fotografie und dem Film war und ist das Phänomen Schatten von eminenter Bedeu-
tung. Auch in die Philosophie und weiter in die Literatur hat es Einzug gehalten, sogar 
in zweierlei Hinsicht: Der Schatten kann als poetologisches Modell einerseits und als 
Motiv andererseits figurieren.
Als literarisches Symbol hat der Schatten unzählige Ausformungen erfahren: Er ist ein 
„Symbol des Abkünftigen, Entfremdeten, Entseelten, aber auch des Wesens, darüber 
hinaus krit. Symbol visueller Medien wie Theater, Fotografie und Film“2, wie das Lexi-
kon literarischer Symbole vermerkt. Der Schatten kann aber noch viel mehr sein als 
nur ein „krit. Verweis auf den Illusionismus“3 neuer Medien.
Die vorliegende Arbeit unternimmt den Versuch, vier literarische Texte im Bezug auf 
mediengeschichtliche Entwicklungen zu lesen, wobei auch ein dänisches und ein eng-
lischsprachiges Werk Eingang gefunden haben. Die Art und Weise der Verwendung des 
Schattenmotivs  lässt Überlegungen und Rückschlüsse auf die mediengeschichtlichen 
Entwicklungen in der jeweiligen Entstehungszeit der Texte zu, da der Schatten über ein 
enormes  medienästhetisches Potenzial verfügt. Und genau dort möchte ich ansetzen: 
Welche medialen Praktiken erlangten zu ihrer jeweiligen Zeit Popularität? Wie reflek-
tieren die Narrative die visuelle Kultur ihrer Zeit? Kann Literatur Medienwissen viel-
leicht sogar vorwegnehmen?
1 Enzensberger,  Hans Magnus: Blindenschrift.  Frankfurt am Main: Suhrkamp 1964. (= suhr-
kamp taschenbuch 3047). S. 91.
2 Druegh, Heinz: Schatten. In: Butzer, Günter / Jacob, Joachim (Hg.): Metzler Lexikon literari-
scher Symbole. Stuttgart und Weimar: Metzler 2008. S. 318.
3 Ebd. S. 319.
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Adelbert von Chamissos Erzählung „Peter Schlemihls wundersame Geschichte“, Hans 
Christian Andersens Kunstmärchen „Der Schatten“, Oscar Wildes Kunstmärchen „The 
Fisherman and his  Soul“  und Joseph Roths Essay „Der Antichrist“  zeigen, wie sehr 
visuelle Kultur und Medienpraxis in Narrative eingedrungen sind. Hier ist zu fragen, 
wie Literatur das Phänomen des Schattens darstellt, und um diese Frage zu präzisieren, 
wird das Augenmerk auf die mediengeschichtlichen Anordnungen des Schattens gelegt.
Die exemplarischen Lektüren sollen zeigen, dass der Schatten nicht immer als tieferer 
Sinn gelesen werden muss – das Zeichen des Schattens bietet Raum für fast unendlich 
viele Interpretationen  –, sondern ebenso gut als Referenz auf den mediengeschichtli-
chen Kontext gesehen werden kann. Gerade im Fall des „Peter Schlemihl“ – die Erzäh-
lung wurde von den Rezipienten immer wieder allegorisch gedeutet  – führt die Suche 
nach der Bedeutung des Schattens, wie Jürgen Link festgestellt hat, ins Leere.4 Damit 
ist nicht gemeint, dass sich die jeweiligen Interpretationsansätze in der Auseinander-
setzung mit dem Schattenmotiv bei allen ausgewählten Texten als unbrauchbar erwie-
sen haben, sondern ich möchte mit dieser Arbeit eine neue Perspektive eröffnen. Mich 
interessieren hier also weniger die hermeneutischen Fragen, meine Textlektüre ist kul-
turwissenschaftlich orientiert. Literarische Texte können sogar – so meine These – auf 
die medientechnische Zukunft referieren, ohne dabei explizit von Medien zu handeln.
Sich auf den rein literarischen Diskurs zu beschränken, schiene mir bei den ausgewähl-
ten Texten also zu kurz gegriffen, da sich eine Reihe von anderen Diskursen, in denen 
das Schattenproblem verhandelt wird, an die Texte anknüpfen lässt. Um 1800 ist es 
beispielsweise der physiognomische Diskurs,  der zu einer  neuen Wahrnehmung des 
Schattens beiträgt.
Peter Braun, dessen Habilitationsschrift „Mediale Mimesis. Licht- und Schattenspiele 
bei Adelbert von Chamisso und Justinus Kerner“ mir für meine Arbeit  als Steinbruch 
dienen soll, formuliert das Ziel seiner Forschung mit den Worten: „der Resonanz nach-
zuspüren“5. Er bezieht sich hier auf Stephen Greenblatts Figur der Resonanz: 
Unter »Resonanz« verstehe ich die Macht des ausgestellten Objekts, über seine formalen 
Grenzen hinaus in eine umfassendere Welt hineinzuwirken und im Betrachter jene kom-
plexen,  dynamischen  Kulturkräfte  heraufzubeschwören,  denen  es  ursprünglich  ent-
4 Vgl. Link, Jürgen: Versuch über den Normalismus. Wie Normalität produziert wird. 3., erg., 
überarb. und neu gestaltete Aufl. Göttingen: Vandenhoeck & Ruprecht 2006. S. 190–192.
5 Braun, Peter: Reiseschatten: Peter Schlemihls wundersame Geschichte von Adelbert von Cha-
misso. In: Nischik, Reingard M. / Rosenthal, Caroline (Hg.): Schwellentexte der Weltliteratur. 
Konstanz: Univ.-Verl. Konstanz 2002. (= Texte zur Weltliteratur 4). S. 152.
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stammt und als deren – sei es metaphorischer oder bloß metonymischer – Repräsentant 
es vom Betrachter angesehen werden kann.6
Der Resonanz literarischer Texte nachzuspüren heißt also, „die historischen Umstände 
ihrer ursprünglichen Produktion und Rezeption aufzudecken“7.
Die Ausgangsthese der vorliegenden Arbeit ist,  dass man anhand der  verschiedenen 
Verwendungsweisen des Schattenmotivs in der Literatur eine kohärente Spur durch die 
Mediengeschichte  verfolgen  kann:  von den Anfängen der  Fotografie  bis  zum Bewe-
gungsbild des Films. Entlang dieser Spur stößt man auf Zäsuren und Umbrüche.
Die Fragen, denen ich nachgehen möchte, lauten also: Welche Beziehung besteht zwi-
schen der Medienpraxis und der literarischen Verarbeitung des Schattenmotivs? Sind 
die Texte Knotenpunkte visueller Diskurse? Ist die Art der Verwendung des Motivs ein 
Symptom für eine Veränderung dieser Diskurse? Und schließlich: Welche technischen 
Veränderungen lassen sich daraus ableiten?
Im Anfangskapitel wird es darum gehen, die Fragen zu Wesen und Epistemologie des 
Schattens zu klären. Danach folgt eine Analyse der visuellen Kultur um 1800 und ein 
kurzer Abriss der Technikgeschichte, ohne den es nicht möglich wäre, den Text „Peter 
Schlemihls wundersame Geschichte“ innerhalb seiner Zeit zu sehen. Das physikalische 
Phänomen Schatten verrät in einer fiktionalen Umgebung viel über die Medienprakti-
ken der jeweiligen Zeit. Die Analyse wird sich in einigen Punkten von der Peter Brauns 
absetzen und damit den Versuch unternehmen, den Text medien- bzw. kulturwissen-
schaftlich von einer anderen Seite zu beleuchten.
Das vierte Kapitel behandelt die Fotografie und den von ihr ausgelösten Medienum-
bruch: zum ersten Mal war die  Speicherung von Bildern möglich. Das neue Medium 
bewirkte das Ende des Speichermonopols  von Büchern.8 Der Film führte diese Ent-
wicklung fort, indem er bewegte Bilder speicherte. Überlegungen zu der Frage, warum 
Hans Christian Andersens Märchen „Skyggen“ die Medientechnik Fotografie zur Vor-
6 Greenblatt, Stephen: Resonanz und Staunen. Aus dem Amerikanischen von Robin Cackett. In: 
Greenblatt, Stephen: Schmutzige Riten: Betrachtungen zwischen Weltbildern. Aus dem Ameri-
kanischen  von  Jeremy  Gaines.  Berlin:  Wagenbach  1991.  (=  Kleine  kulturwissenschaftliche 
Bibliothek, Bd. 33). S. 15.
7 Ebd.
8 Vgl. Kittler, Friedrich: Optische Medien: Berliner Vorlesung 1999. Berlin: Merve Verlag 2002.  
(= Internationaler Merve-Diskurs 250). S. 17.
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aussetzung hat und vielleicht auch schon Medienwissen vorwegnimmt, bilden den text-
analytischen Anteil des Kapitels. Oscar Wildes „The Fisherman and his Soul“ spannt 
mit  seiner  Schatten-Seelen-Thematik  schließlich  den  Verbindungsfaden  zu  Joseph 
Roths Essay „Der Antichrist“.
Das darauffolgende fünfte Kapitel wendet sich der Anfangszeit des Mediums Films zu 
und führt die Filmkamera als „dämonischen Apparat“ ein. In den ersten Jahrzehnten 
des 20. Jahrhunderts lässt sich eine fast schon epidemische Verbreitung von Texten 
konstatieren, die sich kritisch mit dem Medium Film bzw. der Filmindustrie auseinan-
dersetzen. Dem filmischen Aufnahmeverfahren wird oft Schatten- oder Seelenraub vor-
geworfen –. so auch in Joseph Roths „Der Antichrist“ aus dem Jahr 1934. Hierbei ist 
besonders von Interesse, wie der Schattenbegriff eingesetzt wird und welche Parallelen 
zu den vorangegangenen Narrativen gezogen werden können.
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2 Wesen und Epistemologie des Schattens
Um über das Phänomen des Schattens in der Literatur und in der Medienpraxis nach-
zudenken, ist es wichtig, den Schatten an sich näher zu betrachten. Um welche Art von 
Erscheinung handelt es sich? 
Aus physikalischer Sicht sind Schatten Unterbrechungen in der „auf eine Oberfläche 
auftreffenden Lichtquantität“9, anders gesagt „Löcher im Licht“10. Um unserer Erkennt-
nis zugänglich zu sein, muss die Abwesenheit von Licht aber örtlich begrenzt sein, also 
einen Umriss haben, „denn nicht jede Abwesenheit von Licht gilt als Schatten“11. Bei-
spielsweise nehmen wir die Nacht nicht als Schatten der Erde wahr, sondern als Dun-
kelheit,  da  Schattenphänomene  dieser  Dimension  „unsere  Wahrnehmung 
überfordern“12.
Begreift man den Schatten als Abwesenheit, als Mangel, wird er automatisch zu einem 
negativen Phänomen. Negative Phänomene lassen sich in der Regel nur schwer darstel-
len, nichtsdestotrotz wächst dem Schatten eine ontologische Würde zu: In erster Linie 
sind Schatten minderwertige Erscheinungen, da sie eine Verminderung des wirklichen 
Gegenstands darstellen.13 Sie sind „nur unzulängliche Abbilder realer Gegenstände“14. 
In seiner Beziehung zum Gegenstand, der ihn wirft,  ist der Schatten der existenziell 
abhängige Part. Er führt ontologisch gesehen ein parasitäres Dasein.15 Gerade dieser 
Umstand macht das Phänomen des Schattens zum fruchtbaren Motiv in der Literatur. 
Was passieren kann, wenn sich das Abhängigkeitsverhältnis umkehrt, zeigt Hans Chris-
tian Andersen in seinem Märchen „Skyggen“.
9 Baxandall, Michael: Löcher im Licht. Der Schatten und die Aufklärung. Aus dem Englischen 
von Heinz Jatho. München: Fink 1998. (= Bild und Text). S. 18.
10 Ebd.
11 Casati, Roberto: Schattengeschichten von Wissen und Macht. In: Kunsthallen Brandts Klæde-
fabrik (Hg.): Shadow Play: Schatten und Licht in der zeitgenössischen Kunst. Eine Hommage an 
Hans Christian Andersen.  Mit Essays  von Roberto Casati,  Jørgen Dines Johansen,  Thorsten 
Sadowsky und Anselm Wagner. Heidelberg: Kehrer 2005. S. 38.
12 Sadowsky, Thorsten: Von Schatten, Doppelgängern und Höhlen. In: Kunsthallen Brandts Klæ-
defabrik (Hg.): Shadow Play: Schatten und Licht in der zeitgenössischen Kunst. Eine Hommage 
an Hans Christian Andersen. Mit Essays von Roberto Casati, Jørgen Dines Johansen, Thorsten 
Sadowsky und Anselm Wagner. Heidelberg: Kehrer 2005. S. 19.
13 Vgl. Casati, Roberto: Die Entdeckung des Schattens. Die faszinierende Karriere einer rätsel-
haften Erscheinung. Aus dem Italienischen von Barbara Schaden. Berlin: Berliner Taschenbuch 
Verlag 2003. S. 12.
14 Lüdeking, Karlheinz: Grenzen des Sichtbaren. München: Fink 2006. (= Bild und Text). S.40.
15 Vgl. Casati, Roberto (Anm. 11) S. 37.
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Roberto Casati definiert den Schatten als „flach, körper- und farblos und überhaupt 
ohne Eigenschaften“16. Die Feststellung, dass Schatten nicht greifbar und ohne innere 
Struktur sind,  ist  wichtig,  um später umso genauer  beobachten zu können,  wie der 
Schatten in den Texten behandelt wird. 
Das zweite Problem: Welches epistemische Potenzial weist der Schatten auf? Schatten 
und Wissen stehen seit jeher in Beziehung zueinander. Besonders in unserer visuellen 
Erfahrung spielen Schatten eine maßgebliche Rolle.  Eine Welt ohne Schatten würde 
dem menschlichen Auge enorme Schwierigkeiten bereiten, denn die im Schatten „ent-
haltene Information ist ein wichtiges Hilfsmittel des Sehens“17 – ohne Schatten verliert 
sich der räumliche Zusammenhang, „dreidimensionale Unklarheiten“18 treten auf. Man 
unterscheidet  dabei  zwei  Arten  von  paradigmatischen  Unklarheiten:  die  der  Krüm-
mungsrichtung (sie lassen sich durch Schattierung lösen) und die der räumlichen Lage 
(sie lassen sich durch Schattenprojektion lösen).19 Bestimmte Eigenschaften des Schat-
tens sind also von fundamentaler Bedeutung für die Perzeption, darum arbeitet nicht 
nur die Malerei mit Schatten und Schattierungen, sondern sie nehmen auch in den Tex-
ten eine wichtige Funktion für die Wahrnehmung ein. Der epistemische Charakter des 
Schattens spielt aber auch eine wichtige Rolle in unserer Zeiterfahrung: Als Zeiger auf 
der Sonnenuhr ermöglicht er es seit jeher, Zeit zu messen.
Eine Wissenschaft, die sich die Schatten und ihre Geometrie bereits seit den Babyloni-
ern zunutze gemacht hat, ist die Astronomie: Mithilfe von Schattenmustern an Him-
melskörpern  schafften  es  die  Astronomen,  deren  Form  abzuleiten.20 Galileo  Galilei 
konnte mithilfe der Form des Schattens die Form und Topografie des Mondes rekon-
struieren.21
Die Visualität des Schattens bestimmte auch die Entwicklung und das Profil der moder-
nen Großstädte mit. Hochhäuser sind so konstruiert, dass sie möglichst kleine Schatten 
werfen. Und trotzdem bleibt New York architektonisch gesehen eine „Stadt der Schat-
ten“22.
16 Casati, Roberto (Anm. 13) S. 12.
17 Ebd. S. 13.
18 Casati, Roberto (Anm. 11) S. 40.
19 Vgl. ebd.
20 Vgl. ebd. S. 40–41.
21 Vgl. Casati, Roberto (Anm. 13) S. 165.
22 Ebd. S. 28.
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Dass auch ein  natürliches  Phänomen wie  der  Schatten eine Geschichte  hat  bzw.  in 
einem spezifischen historischen Kontext gesehen werden kann, zeigt ein Blick auf die 
Entwicklung der Lichtquellen. Zu Beginn des 19. Jahrhunderts kamen Leuchtgaslam-
pen auf – ihre Art, Licht zu spenden, unterschied sich grundlegend von jener der Ker-
zen und Fackeln, denn nun ersetzte ein fester Glühkörper die Flamme als Lichtspender.  
Schatten, die von Kerzenlicht  erzeugt wurden, waren stets „flackernde oder bewegte 
Schatten“23. Schatten, die von einem Glühkörper stammen, sind hingegen statisch. Das 
Gaslicht und die spätere Glühbirne können somit als stabile Lichtquellen bezeichnet 
werden.24 
Mit  Edisons  Erfindung  der  Glühlampe  begann  1880  das  Zeitalter  der  elektrischen 
Beleuchtung: „Das neunzehnte Jahrhundert hat nicht nur die Dunkelheit besiegt, son-
dern auch neue Schatten erzeugt.“25 Allein die Schatten im Freien sind davon ausge-
nommen, da sie im Sonnenlicht weiterwandern. Mr. Neville,  der junge Landschafts-
zeichner in Peter Greenaways Film „The Draughtsman’s Contract“ (1982), wird beauf-
tragt,  zwölf Ansichten eines Anwesens anzufertigen. Abgesehen von Nevilles eigenem 
Realismusdiktum liegt der Grund für seine strikten Anweisungen, wie Haus und Garten 
inszeniert werden müssen, im begrenzten Zeitfenster. Maler sind seit jeher der Kontin-
genz der Licht-  und Schattenphänomene ausgesetzt.  Der Schatten ist also bis heute 
nicht gänzlich ruhiggestellt bzw. gezähmt: „Durch seine Abhängigkeit vom Licht bleibt 
der Schatten auch in der aktuellen physikalischen Sicht weiterhin flüchtig.“26
Der Schatten kann durchaus als Wissensobjekt gesehen werden, das von verschiedens-
ten Diskursen produziert wird. Der amerikanische Kunsthistoriker Michael Baxandall 
stellt in seinem Buch „Löcher im Licht. Der Schatten und die Aufklärung“ die Frage, 
welche Wirkung Schatten in unserem Geist ausüben, und stellt fest, dass „die Antwor-
ten, je nach den Projekten der Menschen und der historischen Episteme, weit ausein-
andergingen“27. Für das 18. Jahrhundert gilt, dass es hauptsächlich Maler, Lichtphysi-
ker und Erkenntnispsychologen waren, die zum Thema Schatten forschten.28 Das Inter-
23 Ebd. S. 25.
24 Vgl. ebd.
25 Ebd.
26 Reust,  Hans  Rudolf:  Animierte  Gespenster.  Zur  Erhellung  von  Schattenstücken  aus  der 
Sammlung Werner Nekes. In: Dewitz, Bodo von / Nekes, Werner (Hg.): Ich sehe was, was du 
nicht siehst! Sehmaschinen und Bilderwelten. Die Sammlung Werner Nekes. Göttingen: Steidl 
2002. S. 14.
27 Baxandall, Michael (Anm. 9) S. 25.
28 Vgl. ebd. S. 28.
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esse  am Schatten  zu  dieser  Zeit  weist  eindeutige  Schwerpunkte  auf,  der  wichtigste 
davon ist der Zusammenhang des Schattens mit den Grundfragen der menschlichen 
Erkenntnis.29 Rousseau, Leibniz und andere Denker der Aufklärung beschäftigten sich 
mit  der  Beschaffenheit  des  Schattens und seinen vielfältigen  Erscheinungsformen.30 
Baxandall konstatiert für Frankreich sogar eine Art goldenes Zeitalter des Schattendis-
kurses:
[…] ein Großteil der interessantesten französischen Texte zum Schatten – die technischen 
Beobachtungen von Wissenschaftlern, Künstlern und Laien – [fällt] in die Zeit der Gene-
ration von 1740–1760 [...]31
Ende des 18. Jahrhunderts, genauer nach 1770, stand der Schatten im Zentrum eines 
besonders aktuellen diskursiven Feldes,  das heute  sicher  als  hochgradig  umstritten, 
wenn nicht gar als absurd gelten würde: der Physiognomik, die im folgenden Kapitel 
noch genauer zu explizieren ist. Sie erhob den Schattenriss, also die Nachzeichnung des 
Schattens eines menschlichen Profils, zum Analyseobjekt, das dazu imstande sei, etwas 
über die Seele des Menschen auszusagen.
Im 19. Jahrhundert, mit seinen Weiterentwicklungen optischer Geräte, wurden visuelle 
Phänomene und damit auch der Schatten zu einem populären Thema. Die „Skiophilie“ 
oder „Ombromanie“32, die bereits im 18. Jahrhundert begonnen hatte, setzte sich fort. 
Nicht ohne Grund nannte Henry Fox Talbot seine Erfindung der Fotografie mit Negati-
ven, auf die im Laufe dieser Arbeit noch genauer eingegangen wird, „The art of fixing 
the  shadow“.33 Allerdings  bekam  der  Schatten  bereits  Anfang  des  19.  Jahrhunderts 
Konkurrenz vom Phänomen des Nachbilds, das als Wissensobjekt in der Optik zuneh-
mend an Bedeutung gewann.
Man muss also zu dem Schluss kommen, dass der Schattendiskurs vielfältige Facetten 
aufweist und dass es Epochen gab, in denen bestimmte Wissenschaftszweige, beispiels-
weise die Astronomie oder die Optik, ohne das epistemische Potenzial des Schattens 
gar nicht hätten bestehen können – und auch die Medien, die im Folgenden zur Dis-
kussion stehen, arbeiten mit dem Schattenphänomen. Die Verankerung des Schattens 
29 Vgl. ebd. S. 44.
30 Vgl. hierzu Baxandall, Michael: Löcher im Licht. Der Schatten und die Aufklärung. Aus dem 
Englischen von Heinz Jatho. München: Fink 1998. (= Bild und Text).
31 Baxandall, Michael (Anm. 9) S. 42.
32 „Ombromanie“ hieß auch ein Buch aus jener Zeit. Vgl. Braun, Peter: Mediale Mimesis: Licht- 
und Schattenspiele bei Adelbert von Chamisso und Justinus Kerner. München: Fink 2007. S. 54.
33 Vgl. Reust, Hans Rudolf (Anm. 26) S. 13.
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in bestimmten historischen Kontexten erscheint vor diesem Hintergrund plausibel. Die 
Kulturgeschichte  des Schattens gewinnt  hier  ihre  wissenschaftliche Daseinsberechti-
gung.
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3 Mediale Praktiken um 1800
Im vorangegangenen Kapitel wurde der Schatten als physikalisches und epistemisches 
Phänomen näher beleuchtet.  Es zeigte sich,  dass das Naturphänomen Schatten  eine 
Geschichte hat. Dieses Kapitel will nun genauer nach den optischen Diskursen und der 
medientechnischen Realität fragen. Wie sah die visuelle Kultur um 1800 aus? Die Ant-
worten auf diese Frage sollen eine Art Exposition darstellen, da die medialen Praktiken 
des späten 18. und frühen 19. Jahrhunderts der kulturelle Kontext sind, in dem Adel-
bert von Chamissos „Peter Schlemihls wundersame Geschichte“ entstand.
Zu Beginn steht die elementare Frage, was eine mediale Praktik ausmacht. Der Begriff 
gründet auf der Annahme, dass Medien nicht allein materielle Gegenstände sind, son-
dern immer auch im Hinblick auf ihre diskursive und performative Komponente gese-
hen werden müssen. Mediale Apparaturen sind „immer auch Verkörperungen von Dis-
kursen“34,  und  sie  werden  wahrgenommen,  weil  sie  „zur  Aufführung  gebracht 
[werden]“35. Die drei Aspekte – Materialität, Diskursivität und Performativität  – „ste-
hen in  Rückkoppelung  zueinander“36,  und sie bedingen sich gegenseitig.  Schließlich 
muss man jede mediale Praktik auch in ihre historische Umgebung stellen.
Welche medialen Diskurse thematisierten und repräsentierten den Schatten um 1800? 
Welche  Praktiken  waren  besonders  populär?  Es  lässt  sich  feststellen,  dass  mediale 
Praktiken, die keiner besonderen Ausstattung oder Kenntnisse bedurften, schnellere 
Verbreitung fanden als aufwändigere Praktiken. Technische Apparaturen, wie zum Bei-
spiel  die  Laterna  magica,  deren  Herstellung  spezifische  Kenntnisse  und  geeignete 
Materialien verlangt, sind immer hochgradig exkludierend. Laien können lediglich zu 
Rezipienten werden, beispielsweise auf Jahrmärkten als Publikum einer Vorführung. 
Doch  gerade  dieser  beschränkte  Einblick  in  die  Funktionsweise  mancher  Apparate 
erhöhte die Faszination enorm.
Ebenfalls sehr populär waren das Schattentheater und die mediale Technik des Schat-
tenrisses und der Scherenschnitte. Alle drei sind visuelle Unterhaltungsformen, die den 
Schatten thematisieren und seine tiefe Verwurzelung in der ästhetischen Ordnung des 
späten 18. und frühen 19. Jahrhunderts sichtbar machen.
34 Braun, Peter (Anm. 32) S. 76.
35 Ebd. S. 78.
36 Ebd.
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Der  Schatten  diente  um 1800  sogar  dazu,  Auskunft  über  die  politische  Einstellung 
eines Menschen zu geben. Sogenannte „Jouets séditieuses“ erfreuten sich um die Jahr-
hundertwende großer Beliebtheit:
Wenn der geschnitzte Knauf eines Stockes für Augenblicke das Schattenprofil Napoleons 
an die Wand wirft, wird unter Eingeweihten rasch eine aufrührerische Botschaft ausge-
tauscht: Für den flüchtigen Augenblick tritt der verehrte Kaiser aus seiner Verbannung 
wieder in die Pariser Gesellschaft ein. Die Schattenseiten des Imperators zeigt ein Schach-
spiel  […] um 1815 aus Frankreich, worin die Bauern und Läufer (franz. „le fou“  – der 
Narr) – diejenigen zwei Figuren, die im Spiel geopfert werden – das Profil des Kaisers im 
Kerzenschein groß an die Wand werfen.37
3.1 Von Schattenkammern und Zauberlaternen
Der Funktionsweise der Camera obscura, auch „Schattenkammer“38 genannt, liegt das 
Wissen zugrunde, dass „eine kleine Öffnung in einem dunklen Raum ein Abbild der 
Außenwelt projiziert“39. Sie ermöglichte also die Reproduktion von Bildern.
Das naturgegebene Funktionsprinzip der Camera obscura war in der Antike (etwa bei Ari-
stoteles, vielleicht auch bei Euklid) durchaus schon bekannt; in der, auch in Europa ver-
breiteten, Optica magna des Arabers Alhazen (entstanden 1037) war es erstmals ausführ-
lich beschrieben; erst in der Frühen Neuzeit aber baute man künstliche Camerae obscurae 
in unterschiedlicher Größe. Im 16. Jahrhundert erkannten die Optiker, dass die Verkeh-
rung des Projektionsbildes durch Linseneinsatz zu korrigieren sei.
Seitdem wurde die Camera obscura naturalis von der Camera obscura artificialis unter-
schieden.  Die „artifizielle“ Camera obscura wurde zunehmend für Zwecke von Wissen-
schaft, Kunst und Unterhaltung genutzt.40
Durch den Einsatz von optischen Linsen erzeugte das Gerät ein „helleres Abbild“41 der 
Natur. Der Nutzen der Lochkamera für die Kunst lag vor allem in der korrekten per-
spektivischen Darstellung und der reduzierten Originalgröße. Friedrich Kittler konsta-
37 Reust, Hans Rudolf (Anm. 26) S. 11.
38 Nekes, Werner: Die schöpferische Kraft des Lichtes.
http://wernernekes.de/00_cms/cms/upload/Downloads/Die_Schpferische_Kraft_des_Lich-
tes.pdf (22. 1. 2012). S. 1.
39 Schaaf, Larry J.: Camera Obscura und Camera Lucida. Bild und Vorstellung vor Erfindung der  
Photographie. In: Dewitz, Bodo von / Nekes, Werner (Hg.): Ich sehe was, was du nicht siehst!  
Sehmaschinen und Bilderwelten. Die Sammlung Werner Nekes. Göttingen: Steidl 2002. S. 49.
40 Berns, Jörg Jochen: Geflacker in dunklen Räumen. Von der  Camera obscura zu Kino und 
Bildschirm. In: Bruhn, Matthias / Hemken, Kai-Uwe (Hg.): Modernisierung des Sehens. Seh-
weisen zwischen Künsten und Medien. Bielefeld: transcript Verlag 2008. S. 26.
41 Schaaf, Larry J. (Anm. 39) S. 50.
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tiert eine „Komplizenschaft“ zweier Medien: „Gutenbergs Buchdruck ermöglichte eine 
fehlerlose, weil technische Reproduktion von Handschriften, die Camera obscura eine 
ebenso technische Reproduktion perspektivischer Verhältnisse.“42 So entwickelte sich 
die Camera zum hochgeschätzten Hilfsinstrument für Maler. Festzuhalten ist hier, dass 
die Camera obscura als erstes Medium eine Verknüpfung zwischen automatischer Bild-
übertragung und manueller Bildspeicherung herstellte.43 Die Fotografie, die nach dem-
selben Funktionsprinzip arbeitet, wird später beide Vorgänge – Bildübertragung und 
-speicherung – automatisieren.
Im „wertenden Verständnis der Zeitgenossen im 18. Jahrhundert“44 galt allerdings eine 
andere Funktion als primär: die „bestmögliche Repräsentation von Bildern der Gegen-
stände und genaue Darstellung von Farben und Bewegungen eben dieser“45. Die Bedeu-
tung der Camera ging also über den profanen Wert einer Zeichenhilfe hinaus, man sah 
sie als „Apparat, mit dem durch das klar begrenzte Sichtfeld deutlichere Einsichten in 
Raum und Zeit, folglich also in Bewegungen und damit das Leben insgesamt, gewon-
nen werden konnten“46.
Bereits seit Beginn des 17. Jahrhunderts baute man auch transportable Camerae obscu-
rae,  Athanasius Kircher  besaß beispielsweise eine Senftencamera,  die mittels  Trage-
stangen fortbewegt werden konnte.47 Die meisten mobilen Geräte wurden dazu verwen-
det, die projizierten Bilder zu fixieren, im Sinne einer „empirisch motivierte[n] Welter-
fassung“48.  Der  jeweilige  Bildrezipient  zeichnete  auf  diaphanem  Papier.  Einige  der 
großen,  immobilen  Dunkelkammern  dienten  dagegen  „der  theatral-illusionistischen 
Unterhaltung  eines  mehrköpfigen  Publikums,  das  in  der  Kammer  Platz  finden 
musste“49.
42 Kittler, Friedrich: Die Laterna magica der Literatur: Schillers und Hoffmanns Medienstrate-
gien. In: Athenäum 4 (1994). S. 221.
43 Vgl. Kittler, Friedrich (Anm. 8) S. 72.
44 Steigerwald, Jörn: Die fantastische Bildlichkeit der Stadt. Zur Begründung der literarischen 
Fantastik im Werk E. T. A. Hoffmanns. Würzburg: Königshausen & Neumann 2001. (= Stiftung 
für Romantikforschung 14). S. 45.
45 Ebd.
46 Eisert,  Gelia: Optische Spielereien – Von der Wahrnehmung bewegter Bilder.  In:  Kemner, 
Gerhard / Eisert, Gelia: Lebende Bilder: eine Technikgeschichte des Films. Berlin: Nicolai 2000. 
(= Berliner Beiträge zur Technikgeschichte und Industriekultur 18). S. 34.
47 Vgl. Berns, Jörg Jochen (Anm. 40) S. 30.
48 Ebd. S. 31.
49 Ebd.
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Jonathan  Crary  vertritt  in  seiner  Untersuchung  „Techniken  des  Betrachters“  den 
Standpunkt, dass der Stellenwert der Camera gar nicht hoch genug eingeschätzt wer-
den kann:
Im  17.  und  18.  Jahrhundert  wurden  das  menschliche  Sehen  und  das  Verhältnis  des 
Betrachters bzw. die Stellung des denkenden Subjekts zur Außenwelt an keinem Modell 
häufiger  veranschaulicht  als  an  der  Camera  obscura.  Dieses  zutiefst  problematische 
Objekt war weit mehr als nur ein optisches Gerät. Über zwei Jahrhunderte hinweg diente 
die Camera als philosophische Metapher, als Modell für die optische Physik und zugleich 
als  technischer  Apparat,  der  in einem weiten Feld kultureller  Aktivitäten Verwendung 
fand.50
Was ist nun der epistemische Zusammenhang zwischen Camera obscura und menschli-
cher Wahrnehmung? Der Betrachter befindet sich in einem dunklen Innenraum, in sei-
nem Verhältnis zur Außenwelt  ist er „isoliert,  abgeschlossen und autonom“51. Neben 
dieser „Subjektivierung“,  wie Crary es nennt,  löst  die Camera obscura „den Akt des 
Sehens vom Körper des Betrachters“52. Sie schiebt sich als optischer Apparat zwischen 
Mensch und Objekt und nimmt der menschlichen Wahrnehmung damit ihre Sinnlich-
keit. Die Camera obscura bewirkt also eine „objektive Betrachtung der Welt“53. In dieser 
Funktion vermittelt  sie  dem Betrachter,  der laut  Crary seinen eigenen Sinnen nicht 
mehr traut, wieder Sicherheit.
Mitte des 17. Jahrhunderts kam zum Bildreproduktionsmedium Camera obscura das 
Bildproduktionsmedium Laterna magica hinzu. Mithilfe dieser neuen Apparatur, eine 
Erfindung mit vielen Vätern, war es nun möglich, Bilder an die Wand zu projizieren. 
Technisch betrachtet, funktionierte die Zauberlaterne umgekehrt zur Camera obscura: 
Eine Kerze im Inneren des Apparats  beleuchtet  ein transparentes,  spiegelverkehrtes 
und auf dem Kopf stehendes Bild. Zur Verstärkung der Lichtquelle und damit des Pro-
jektionseffekts sind im Inneren auch ein Hohlspiegel und zwei konvexe Linsen ange-
bracht.54 Der weitaus spätere Zeitpunkt der Erfindung der Laterna magica gegenüber 
der  älteren  Camera  obscura  erklärt  sich  also  durch  ihre  Abhängigkeit  von 
„brauchbare[n] Linsensysteme[n]“55. 
50 Crary, Jonathan: Techniken des Betrachters: Sehen und Moderne im 19. Jahrhundert. Aus 
dem Amerikanischen von Anne Vonderstein. Dresden, Basel: Verlag der Kunst 1996. S. 41.
51 Ebd. S. 49.
52 Ebd. S. 49–50.
53 Steigerwald, Jörn (Anm. 44) S. 46.
54 Vgl. Hrabalek, Ernst: Laterna magica – Zauberwelt und Faszination des optischen Spielzeugs. 
München: Keyser 1985. (= Keysers Sammlerbibliothek). S. 14.
55 Kittler, Friedrich (Anm. 8) S. 85.
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Einer  der  vielen  „Väter“  der  Zauberlaterne  war  der  bereits  erwähnte  Jesuitenpater 
Athanasius Kircher. Er unterrichtete Philosophie und Mathematik und veröffentlichte 
1646 ein Werk namens „Ars magna lucis et umbrae“, die große Kunst von Licht und 
Schatten.56 Darin wird klar, „daß die neue Optik nicht als Instrument zur wissenschaft-
lichen Forschung, sondern als Kunst zum Einsatz gelangt“57. Es handelt sich dabei um 
zwei Arten der Kunst: Kriegskunst und religiöse Kunst. Kircher regt einerseits an, die 
Laterna magica (zu Kirchers Zeit noch nicht ganz ausgereift) als Signal- oder Nachrich-
tenmedium im Krieg und andererseits zum Zwecke der religiösen Belehrung als Illusi-
onsmedium für die Massen zu nützen. 
Friedrich Kittler betont, dass „[...] Unterhaltungsmedien wie die Laterna magica nicht 
zu  Unterhaltungszwecken  entwickelt  wurden,  sondern  Neben-  oder  Abfallprodukte 
einer militärischen Grundlagenforschung waren“58. Mit der Zauberlaterne war nun ein 
Medium geschaffen, das mittels Projektion täuschen und erschrecken konnte. Das Fla-
ckern der Kerzen oder Öllampen verstärkte den unheimlichen Effekt, den die Schatten 
an der Wand hervorriefen, noch zusätzlich.
Bereits die gegenreformatorische Religionspropaganda hatte multimediale Strategien 
angewendet, um die Menschen zum katholischen Glauben zurückzuführen. Die Laterna 
magica trat als „technische Implementierung“59 an die Stelle der religiösen Halluzina-
tion. Kirchers Idee war das sogenannte Smicroscopium parastaticum, ein Gerät, das 
mittels einer drehbaren Scheibe, eines Linsensystems und eines Gucklochs Bilder der 
Leidensgeschichte Christi für das Auge des Betrachters in Bewegung versetzte. Kittler 
dazu:  „Ölberg,  Golgatha  usw.  als  erster  Stummfilm der  Mediengeschichte...“60 Auch 
wenn Kircher vermutlich nicht der eigentliche Erfinder der Laterna magica war61, inspi-
rierte er doch viele andere Wissenschaftler und Optiker zur Weiterentwicklung der Pro-
jektionstechniken und machte die Apparatur populär.
In der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts traten mechanisch bewegliche Bilder ihren 
Siegeszug an.62 Die Laterna magica reüssierte von da an als Unterhaltungsmedium, das 
vor allem von fahrenden Schaustellern genutzt wurde. Nur am Rande sei hier erwähnt, 
56 Vgl. Hrabalek, Ernst (Anm. 54) S. 20.
57 Kittler, Friedrich (Anm. 8) S. 88.
58 Ebd. S. 89.
59 Kittler, Friedrich (Anm. 42) S. 224.
60 Kittler, Friedrich (Anm. 8) S. 90.
61 Vgl. Hrabalek, Ernst (Anm. 54) S. 21.
62 Vgl. ebd. S. 36.
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dass die Laterna magica in der Romantik auch als poetologisches Wirkungsmodell auf-
taucht. Die Literatur trat sozusagen in Konkurrenz zu anderen Medien und erzeugte 
nun ihre  eigene  Visualität:  „Im günstigsten  Fall,  nämlich  unter  Bedingungen zuge-
wandter Lesergunst, geht das Medium Alphabet in Optik über.“63 Erzähltexte wurden 
mit dieser Schreibtechnik zu Filmen, die vor dem inneren Auge abliefen. Dies hatte 
deutliche Auswirkungen auf die Medienhistorie: 
Romantik als  virtuelle  Medientechnik,  wie  die  Komplizenschaft  zwischen Autor,  Leser 
und Held sie trug, hat also selber dazu beigetragen, das unvordenkliche Schriftmonopol 
Europas zu sprengen und eine Literatur imaginärer Bilder durch Massenmedien wie Pho-
tographie oder Film abzulösen.64
Indem die Literatur in der Romantik neue Medientechniken aufgreift, unternimmt sie 
einerseits  den  Versuch,  sich  gegen  die  neuen  optischen  Medien  zu  behaupten  und 
bereitet andererseits den Weg für neue Medien. Fotografie und Film lösten über kurz 
oder lang die Camera obscura und die Laterna magica ab und beendeten damit auch 
das Monopol der Literatur und ihrer imaginären Bilder.
Wahrnehmungstechnisch ereignen sich die Brüche bereits zu Beginn des 19. Jahrhun-
derts.  Wie weiter oben beschrieben, basierte das Wahrnehmungsmodell  der Camera 
obscura auf „körperlose[m] Sehen“65. Um 1810 und 1820 beginnt nun eine Neustruktu-
rierung: das Sehen wird subjektiv und autonom, es wird 
[…] aus den gleichbleibenden und festen Bezügen, die die Camera obscura verkörpert, 
herausgerissen. Wenn die Konzeption der Camera obscura auch als objektiver Grund der 
sichtbaren  Wahrheit  weiterexistierte,  so  werden  die  Fundamente  dieses  Grundes  seit 
Beginn des 19. Jahrhunderts von verschiedenen Diskursen und Praktiken – in der Philo-
sophie,  der  Wissenschaft  und  in  Verfahren  der  gesellschaftlichen  Normalisierung  – 
erschüttert und beinahe abgeschafft. Es vollzieht sich gewissermaßen eine Neubewertung 
der visuellen Erfahrung: Man spricht ihr eine beispiellose Mobilität und Austauschbarkeit  
zu und löst sie aus allen festen Bezugspunkten und Orten.66
Das visuelle Phänomen des Nachbildes auf der Netzhaut des Auges, mit dem viele opti-
sche  Geräte,  darunter  auch  das  Stereoskop,  arbeiten,  wird  „kennzeichnend  für  den 
Betrachter des 19. Jahrhunderts“67 und bewirkt ein neues Paradigma des Sehens. Im 
Zuge dieser Veränderungen verlor die Camera obscura zunehmend an Bedeutung, wäh-
63 Kittler, Friedrich (Anm. 42) S. 220.
64 Ebd.
65 Steigerwald, Jörn (Anm. 44) S. 45.
66 Crary, Jonathan (Anm. 50) S. 25.
67 Steigerwald, Jörn (Anm. 44) S. 46.
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rend  die  Zauberlaterne  als  Gerät,  das  Bilder  projizierte  und  sogar  einfache  Bewe-
gungsillusionen produzieren konnte, weit länger in Verwendung blieb, bevor sie durch 
das Medium Film in den Hintergrund gedrängt wurde.
Die Romantik war sehr empfänglich für die unwirklichen, traumähnlichen Bilder der 
Laterna magica. Bereits seit den 1790er-Jahren existierten sogenannte „Phantasmago-
ria-Shows“: „Laterna-Vorführungen wurden nun in festen Theaterräumen für ein zah-
lendes Publikum veranstaltet.“68 Das räumliche Dispositiv verdient hier besondere Auf-
merksamkeit: Der Raum, in dem die Vorführung stattfand, war in der Regel abgedun-
kelt  und  theatralisch  ausgestattet.69 Schwarze  Tücher,  Totenschädel  und  andere 
Requisiten  sorgten  für  eine  unheimliche  Atmosphäre.  Der  Belgier  Étienne-Gaspard 
Robertson, einer der größten Illusionskünstler um 1800, machte seine gruseligen Pro-
jektionen „auf Rauchschwaden und Tüllvorhängen“70 sichtbar und arbeitete mit einer 
Laterna, die er auf einem Wagen durch den Raum schieben konnte. So ließen sich die 
Figuren beliebig  vergrößern oder  verkleinern,  und sie schienen sich scheinbar nach 
vorne oder  nach hinten zu bewegen.  Die  Qualität  der  an die  Wand bzw.  Leinwand 
geworfenen  Bilder  hatte  sich  seit  der  Erfindung  der  lichtstärkeren  Argand-Öllampe 
maßgeblich verbessert.71 Technisch betrachtet arbeiteten die meisten Phantasmagoria-
Künstler  nach dem Prinzip der Rückprojektion, das heißt,  das Publikum konnte die 
Laterna nicht sehen, und ihr Funktionsprinzip wurde geheimgehalten.72 Zusätzlich zur 
visuellen Inszenierung wurden Geräusche erzeugt und auf  künstlichem Wege kleine 
elektrische Entladungen herbeigeführt, um die Illusion noch zu verstärken.73 
Vor Robertson waren die Geisterbeschwörungen zwar auf einem technisch niedrigeren 
Niveau,  dafür aber mit Raffinesse abgehalten worden: die Veranstalter  gaben ihrem 
Publikum die Anweisung, vierundzwanzig Stunden vor der Vorstellung zu fasten oder 
sie verabreichten den Besuchern – über Getränke oder Rauchbeimischungen – Alkohol 
68 Rossell, Deac: Die Laterna Magica. In: Dewitz, Bodo von / Nekes, Werner (Hg.): Ich sehe was,  
was du nicht siehst! Sehmaschinen und Bilderwelten. Die Sammlung Werner Nekes. Göttingen: 
Steidl 2002. S. 142.
69 Vgl. ebd.
70 Kemner, Gerhard : Projektionskunst – Von der Laterna magica zum Kinoprojektor. In: Kem-
ner, Gerhard / Eisert, Gelia: Lebende Bilder: eine Technikgeschichte des Films. Berlin: Nicolai 
2000. (= Berliner Beiträge zur Technikgeschichte und Industriekultur 18). S. 23.
71 Vgl. Steigerwald, Jörn (Anm. 44) S. 51.
72 Vgl. Crary, Jonathan (Anm. 50) S. 136.
73 Vgl. Bartels, Klaus: Proto-kinematographische Effekte der Laterna magica in Literatur und 
Theater  des  achtzehnten  Jahrhunderts.  In:  Segeberg,  Harro  (Hg.):  Die  Mobilisierung  des 
Sehens. Zur Vor- und Frühgeschichte des Films in Literatur und Kunst. München: Fink 1996. (= 
Mediengeschichte des Films, Bd. 1). S. 142.
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und  Narkotika.74 Im  Rauschzustand  betrachtete  Bilder  erscheinen  dem  Betrachter 
besonders eindrucksvoll.
Neben den fantastischen Bildwelten der Laterna magica begeisterte noch eine andere 
visuelle Unterhaltungsform die Menschen um 1800: das Schattentheater.
3.2 Das Spiel mit dem Schatten: Schattentheater um 1800
Das Dispositiv des Schattentheaters ist untrennbar mit dem europäischen Schausteller-
wesen verbunden. Von italienischen Gauklern Ende des 17. Jahrhunderts in Mitteleu-
ropa  eingeführt,  taufte  man  die  neue  Theaterform  „Italienische  Schatten“.75 Peter 
Braun sieht in diesem Namen – ganz im Sinne Jonathan Crarys – „ein wichtiges dis-
kursives Element, das zudem unmittelbar auf die Aufführung einwirkt“76. Er erkennt im 
Beinamen „italienisch“ eine assoziative Funktion: „ein exotisches Moment der Ferne“77. 
Ursprünglich  stammt  das  Schattentheater  aus  einem  weitaus  ferneren  Gebiet,  dem 
indisch-chinesischen Kulturkreis, wo erste Belege bereits um die Zeitenwende einset-
zen.78 Roberto  Casati  konstatiert  beim Publikum  des  18.  und  19.  Jahrhunderts  ein 
regelrechtes „Bedürfnis nach bewegten Bildern“79, fügt aber hinzu, dass das Theater im 
Westen mit der Zeit artifizieller und mechanischer wurde: der Darsteller bzw. Spieler 
wird immer mehr zum Mechaniker.
Wie funktionierten nun die sogenannten „Schattenspiele“? Die Schausteller arbeiteten 
entweder  mit  den Silhouetten  lebender  Darsteller  oder  mit  Figuren  aus  Blech oder 
Pappe mit  beweglichen Gliedmaßen.80 Die  Figuren unterschieden sich merklich von 
den chinesischen Originalen:
74 Der wohl berühmteste Veranstalter solcher Laterna-magica-Projektionen war Johann Georg 
Schröpfer (1738–1774). Vgl. Rossell, Deac (Anm. 68) S. 141.
75 Vgl. Eversberg, Gerd: „Ombres chinoises“. Zur Geschichte eines Medienspektakels seit dem 
siebzehnten Jahrhundert. In: Segeberg, Harro (Hg.): Die Mobilisierung des Sehens. Zur Vor- 
und  Frühgeschichte  des  Films  in  Literatur  und Kunst.  München:  Fink  1996.  (=  Medienge-
schichte des Films, Bd. 1). S. 46.
76 Braun, Peter (Anm. 32) S. 82.
77 Ebd.
78 Vgl. Eversberg, Gerd (Anm. 75) S. 47.
79 Casati, Roberto (Anm. 13) S. 31.
80 Vgl. Eversberg, Gerd: Zur Geschichte des Schattenspiels in Deutschland. In: Werle-Burger, 
Helga /  Eversberg,  Gerd:  „Ombres  chinoises :  Schattentheater  in  Eurasien.  Husum: Husum‟  
Druck- u. Verl.-Ges. 1992. (= Kataloge der Museen in Schleswig-Holstein 2). S. 38.
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Das chinesische Schattentheater war in Europa nur vom Hörensagen bekannt; originale 
Figuren wurden  erst  im 19.  Jahrhundert  zu  uns  gebracht.  So  blieb  den  europäischen 
Nachahmern auch unbekannt, daß die asiatischen Schatten zumeist  aus transparenten 
Tierhäuten (Pergament) gefertigt und bunt bemalt waren. Sie eignen sich dazu, farbige 
Schatten zu produzieren, während die nachgeahmten Figuren der Europäer nur schwarze 
Silhouetten auf dem Schirm zeigten. Allerdings wiesen die aus Stoff gefertigten Schirme, 
auf die man die Schatten projizierte, transparente Gemälde auf, die auch farbig gestaltet 
waren.81
Europäisches und asiatisches Schattentheater differieren auch im Umgang mit ihrem 
Dispositiv. Während europäische Schattenspieler darauf achteten, 
die apparativen Spuren möglichst unsichtbar zu machen, um die Bühne ganz dem sicht-
baren, narrativen Geschehen zu überlassen, legt das asiatische Schattentheater sein Dis-
positiv offen.82
Konkret heißt das, dass die Zuschauer im asiatischen Schattentheater nicht nur vor, 
sondern auch hinter der Leinwand saßen. So konnten sie auch die kunstvoll gefertigten 
Spielfiguren betrachten.
Ab Mitte des 18. Jahrhunderts wurde der Name „Italienische Schatten“ im deutschen 
Sprachraum langsam vom Begriff „Ombres Chinoises“ abgelöst, der sich von einer Pari-
ser  Schattentheaterbühne  herleitete.83 Bis  zum  Ende  des  18.  Jahrhunderts  blieben 
Schattenspiele allerdings eine Unterhaltungsform des fahrenden Volkes,  mit der das 
gebildete  Bürgertum eher  wenig  anfangen  konnte.  Erst  allmählich  bildete  sich  „ein 
Interesse an volkstümlichen Stoffen und Überlieferungen“84. Anfang des 19. Jahrhun-
derts waren auch die Autoren der Heidelberger Romantik mit dem Schattentheater ver-
traut: sowohl Achim von Arnim als auch die Brüder Brentano verfassten kurze Schat-
tenspiele. 
Inwiefern die neue Bezeichnung „Ombres Chinoises“ Einfluss auf die Wahrnehmung 
des Schattenspiels als Theaterform hatte, ist nicht exakt feststellbar, es ist aber anzu-
nehmen, dass der neue Name das Schattentheater „nobilitiert[e]“85. Es bahnte sich sei-
nen Weg von den Jahrmärkten in private Häuser und sogar bis an den Hof, denn im 
Gegensatz zum Marionettentheater, das oft vor Schattenspielen aufgeführt wurde, las-
81 Ebd.
82 Braun, Peter (Anm. 32) S. 88.
83 Vgl. Eversberg, Gerd (Anm. 80) S. 38.
84 Ebd. S. 41.
85 Braun, Peter (Anm. 32) S. 84.
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tete dem Schattentheater nicht der Ruf an, unmoralisch und gotteslästerlich zu sein.86 
Zudem fügte es sich „aufs beste in die Mode der Chinoiserie“87 ein. Ganze Säle wurden 
asiatisch  eingerichtet  und  als  Aufführungsort  für  Schattenspiele  genutzt.  Das  Wort 
„Schattenspiel“  ist  indes  nicht  eindeutig,  es  wurde  einerseits  für  Schattentheater 
gebraucht, andererseits wurden auch Laterna-magica-Projektionen als „Schattenspiele“ 
oder „Schattenspiele an der Wand“ bezeichnet.88 
Die Nähe des Schattentheaters zu anderen Medien ist unübersehbar:
Schattenspiele  aus verschiedenen Zeiten und entfernten Winkeln der Welt im Kontext 
von Kunst und Unterhaltung […] lassen deutlich werden, daß der Schatten nicht nur ein 
vom  Licht  abgeleitetes,  passives  Phänomen  ist,  sondern  in  der  Projektion  durchaus 
selbstständige Bilder hervorbringen kann, die sich in die Geschichte der Kunst, vorweg 
der Fotografie und des Films, einreihen.89
Wie oben bereits erwähnt, arbeiteten europäische Schattenspieler mit farblosen, nicht-
transparenten Schattenspielfiguren.  Im Grunde erschienen reine Silhouetten auf der 
Leinwand. Hier stößt man auf die Verwandtschaft zu einer weiteren Schattenkunst: der 
Schattenrisstechnik.
3.3 Schattenkünste:  Physiognomische  Schattenrisse  und  
Scherenschnitte
Gerd  Eversberg  konstatiert  um  1800  eine  „veränderte  Sehgewohnheit“90,  die  unter 
anderem durch die Mode des Silhouettierens beeinflusst wurde und zu einer positiven 
Wahrnehmung  des  Schattentheaters  beitrug.  Der  Schatten  konnte  als  vermindertes 
Abbild des realen Profils das Bedürfnis nach einer „möglichst wirklichkeitsgetreue[n] 
Nachahmung der Realität“91 stillen, das für die neuen Sehgewohnheiten bezeichnend 
war.
Bereits seit Mitte des 18. Jahrhunderts erfreuten sich Silhouetten, „der Überlieferung 
nach benannt mit dem Namen eines äußerst sparsamen französischen Finanzministers, 
86 Vgl. Eversberg, Gerd (Anm. 75) S. 55.
87 Ebd.
88 Vgl. Braun, Peter (Anm. 32) S. 83.
89 Reust, Hans Rudolf (Anm. 26) S. 10.
90 Eversberg, Gerd (Anm. 75) S. 55.
91 Ebd. S. 67.
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Etienne de Silhouette“92, großer Beliebtheit. Schattenprofile waren durch die einfache 
dispositive Anordnung – man braucht nur eine helle Lichtquelle, eine Wand mit einem 
Bogen Papier und einen Stift – ohne viel Aufwand anzufertigen und daher leistbar. Der 
Silhouetteur fixierte den Umriss des Schattens zuerst in Originalgröße, um ihn dann 
mithilfe eines Pantografen (Storchschnabels) „maßstabgetreu zu verkleinern“93, meist 
auf Albumformat. Der Pantograf ermöglichte es, beliebig viele Kopien einer Silhouette 
herzustellen.  Diese serielle  Art  der Anfertigung weckt Assoziationen zur identischen 
Reproduktion von mehreren Fotoabzügen.
Im 18. Jahrhundert verbindet sich mit dem Schatten „der Wunsch nach einer möglichst 
wirklichkeitsgetreuen mimetischen Abbildung der äußeren Gestalt des Menschen, ver-
standen als unmittelbarer Ausdruck seiner geistigen und seelischen Eigenschaften“.94 
Der  alleinige Umriss  eines  menschlichen  Gesichts  bedeutet  Reduktion  in  höchstem 
Maße. Doch gerade in der Reduktion auf das scheinbar Wesentliche sollte der Schlüssel 
zur Erforschung der seelischen Eigenschaften liegen:
In einem Schattenrisse ist nur Eine Linie; keine Bewegung, kein Licht, keine Farbe, keine 
Höhe und Tiefe; kein Aug’, kein Ohr – kein Nasloch, keine Wange, – nur ein sehr kleiner 
Theil von der Lippe – und dennoch, wie entscheidend bedeutsam ist Er!95 
Diese Feststellung stammt von Johann Caspar Lavater  (1741–1801),  einem Züricher 
Pastor und Erbauungsschriftsteller,  dessen Name eng mit dem Physiognomiediskurs 
verbunden ist. Lavater schlägt damit eine Brücke zwischen der alten Kunst der physio-
gnomischen  Studien  und  der  Mode  der  Schattenrisse.  Die  geisteswissenschaftliche 
Grundlage  von  Lavaters  Physiognomik  bildet  der  christliche  Glaube.  Lavater  geht 
davon  aus,  dass  das  menschliche  Antlitz  „als  Bild  Gottes  in  einer  spezifischen 
Sprache“96 spricht, er liest die Zeichen der menschlichen Physiognomie als „Buchstaben 
92 Joost, Ulrich: „Die Silhouetten sind Abstracta. Seine Beschreibung ist ein bloße Silhouette  –‟  
Georg Christoph Lichtenberg, der Schattenriß und die Physiognomik. In: Ackermann, Marion / 
Friedel,  Helmut  (Hg.):  SchattenRisse:  Silhouetten und Cutouts  [Ausstellungskatalog].  Ostfil-
dern-Ruit: Hatje Cantz Verlag 2001. S. 62.
93 Ebd.
94 Reust, Hans Rudolf (Anm. 26) S. 12.
95 Lavater, Johann Caspar: Physiognomische Fragmente zur Beförderung der Menschenkenntnis 
und Menschenliebe. Eine Auswahl. Hg. von Christoph Siegrist. Stuttgart: Reclam 1984. (= Uni-
versal-Bibliothek 350). S. 153. Zitatbelege nach dieser Ausgabe mit Seitenangabe und der Sigle 
PF künftig im Text in Klammern.
96 Aus Christoph Siegrists Nachwort zu: Lavater, Johann Caspar: Physiognomische Fragmente 
zur Beförderung der Menschenkenntnis und Menschenliebe. Eine Auswahl. Hg. von Christoph 
Siegrist. Stuttgart: Reclam 1984. (= Universal-Bibliothek 350). S. 379.
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dieses göttlichen Alphabeths“ (PF 10). Warum er den Schattenriss als Medium wählt, 
begründet er folgendermaßen:
Der Schattenriß faßt die zerstreute Aufmerksamkeit zusammen; concentriert sie bloß auf 
Umriß und Gränze, und macht daher die Beobachtung einfacher, leichter, bestimmter; – 
die Beobachtung und hiermit auch die Vergleichung. Die Physiognomik hat keinen zuver-
lässigern, unwiderlegbarern Beweis ihrer objektifen Wahrhaftigkeit, als die Schattenrisse. 
(PF 154)
Worin konstituiert sich nun die Besonderheit des Schattenrisses? Der Schattenriss bün-
delt die Aufmerksamkeit und lenkt sie voll und ganz auf die Profillinie des jeweiligen 
Gesichts. Die innere Fläche wird unwichtig und bleibt hinter dem Informationsgehalt 
der Umrisslinie zurück.
Durch Lavater wurde die Physiognomik nach 1770 zu einer Art Modewissenschaft97 und 
der  ohnehin  bereits  beliebte  Schattenriss  noch  populärer.  In  seinen 
„Physiognomische[n] Fragmente[n] zur Beförderung der Menschenkenntnis und Men-
schenliebe“ hält er fest:
Keine Kunst reicht an die Wahrheit eines sehr gut gemachten Schattenrisses. […] Aus blo-
ßen Schattenrissen hab’ ich mehr physiognomische Kenntnisse gesammelt, als aus allen 
übrigen Porträten; durch sie mein physiognomisches Gefühl mehr geschärft,  als selber 
durch’s Anschauen der immer sich wandelnden Natur. – (PF 153–154)
Lavater betont im Grunde die „mimetische Funktion der Linie“98: kein Abbild des Men-
schen sei wahrhaftiger als der Schattenriss, und in keinem anderen Anblick könne man 
so viel über die Seele des Menschen sagen. Victor I. Stoichita weist auf den wichtigen 
gedanklichen Sprung in Lavaters Behauptung hin: 
Eigentlich ist für den Verfasser der Physiognomischen Fragmente nicht, wie es die Tradi-
tion wollte, das menschliche Gesicht, sondern dessen Schatten der Spiegel der Seele. Der 
Unterschied ist  fundamental,  denn er  steht in einer  zweifellos unbewußten Weise mit 
einer ebenfalls alten Tradition in Verbindung: mit der,  die im Schatten des Menschen 
seine Seele und in der Seele einen Schatten sah.99
97 Hier ist allerdings anzumerken, dass es sich bei der Physiognomik, wie Lavater sie betrieb, sei-
ner eigenen Ansicht nach nicht um eine erlernbare Wissenschaft, sondern um eine Art Kunst 
handelte, die von der jeweiligen Begabung abhängig war. Vgl. Christoph Siegrists Nachwort zu: 
Lavater, Johann Caspar: Physiognomische Fragmente zur Beförderung der Menschenkenntnis 
und Menschenliebe. Eine Auswahl. Hg. von Christoph Siegrist. Stuttgart: Reclam 1984. (= Uni-
versal-Bibliothek 350). S. 382.
98 Ackermann, Marion / Friedel, Helmut: Vorwort. In: Ackermann, Marion / Friedel, Helmut 
(Hg.):  SchattenRisse:  Silhouetten  und  Cutouts  [Ausstellungskatalog].  Ostfildern-Ruit:  Hatje 
Cantz Verlag 2001. S. 7.
99 Stoichita, Victor I.: Eine kurze Geschichte des Schattens. Aus dem Französischen von Heinz 
Jatho. München: Fink 1999. (= Bild und Text). S. 156.
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Der Schatten wird also zum Analyseobjekt, er gilt als aussagekräftige Entsprechung des 
Charakters und wird deshalb hermeneutisch ausgelegt.
Die Details der hermeneutischen Arbeit Lavaters und die ihr zugrundeliegende Auffas-
sung vom Menschen sind für diese Arbeit nebensächlich. Von Bedeutung ist dagegen 
das neue Dispositiv, das Lavater zur Anfertigung der Schattenrisse vorschlägt: der soge-
nannte Silhouettierstuhl. Diese Vorrichtung soll Ungenauigkeiten beim Zeichenvorgang 
verhindern und dem Silhouetteur mehr Bequemlichkeit bieten. Die Person, deren Sil-
houette gezeichnet werden soll, sitzt auf einem speziellen Sessel und lehnt Kopf und 
Rücken an, sodass der Körper und damit auch der Schatten fixiert ist. Der Schatten fällt  
auf ein transparentes Papier, das zwischen Porträtiertem und Silhouetteur auf einen 
Rahmen gespannt ist. Der Silhouetteur muss den Schatten nur noch auf der anderen 
Seite des Rahmens auf dem Papier nachziehen. In Bezugnahme auf Lavaters Ausdruck 
„göttliches Alphabet“ schreibt Peter Braun:
Er stellt eine  ›Maschine der Verschriftlichung‹ bereit, mit deren Hilfe durch Reduktion 
und Abstraktion die sinnlich überwältigende,  stumme Sprache der Natur in schriftför-
mige Zeichen übersetzt werden kann.100
Lavaters Technik des Zeichenlesens erinnert tatsächlich ein wenig an das Lesen von 
Schriftzeichen: Der Silhouetteur zeichnet im Anschluss ans „Schattenabnehmen“ meh-
rere  horizontale  und  eine  vertikale  Linie  auf  die  nicht  ausgefüllte  Binnenform  des 
Schattenrisses und gliedert  ihn damit. So schafft er sich eine Art Gitternetz, das die 
Analyse des Profils vereinfacht.101 Trotz aller Versuche, ein einheitliches Entzifferungs-
system zu erstellen, bleibt Lavaters Physiognomik aber „stets empirisch und intuitiv“102. 
Um die wissenschaftliche Qualität bzw. Absurdität soll es hier aber nicht gehen. Festzu-
halten ist vor allem die Tatsache, „daß Lavaters Hermeneutik das moralische Wesen 
des Menschen mit Hilfe seines Schattens entziffern will“103.
Neben den eigentlichen Schattenbildern, also Bildern, die den echten Schatten der Per-
son oder des Gegenstands zur Grundlage haben, gab es auch die sogenannten Scheren-
schnitte, die mit freier Hand gefertigt wurden: „Der Scherenschnitt verlangt von dem 
Künstler, der ausschließlich dieses Instrument handhabt, ein ungewöhnliches Maß von 
100 Braun, Peter (Anm. 32) S. 100.
101 Vgl. ebd. S. 99.
102 Stoichita, Victor I. (Anm. 99) S. 157.
103 Ebd.
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Sicherheit und Gestaltungskraft [...]“104. Es ist daher nicht verwunderlich, dass einige 
talentierte Silhouetteure diese mediale  Praktik zum Beruf machten. Nach der Hoch-
blüte der Silhouetten um 1780, während der die Anfertigung von Schattenbildern allge-
meine Mode war, „setzte eine Phase der Professionalisierung ein.“105 Als Motive für die 
aus freier Hand gefertigten Scherenschnitte dienten menschliche Profile (teilweise auch 
Ganzkörperprofile), Landschaften oder Genreszenen; es existierten sowohl figurale als 
auch  aus  Ornamenten  bestehende  „Scheeren“,  wie  die  Scherenschnitte  alternativ 
genannt wurden.
Eine Art  Verschmelzung von Silhouettier-  und Projektionskunst ist  die  Technik der 
Megalographie:
Bereits im 17. Jahrhundert entwickeln sich aus der einfachen Silhouettierkunst der Sche-
renschnitte  die  Megalographien  (auch  Coptographie,  frz.  Découpure,  engl.  Cut-out 
genannt):  Negativ  geschnitten,  erzeugen  die  Formen  in  der  Projektion  ein  positives 
Abbild an der Wand.106
Die Blütezeit dieser Negativschatten lag zwischen 1800 und 1850. Durch die Größe der 
projizierten Bilder eignete sich diese Unterhaltungsform auch für ein breiteres Publi-
kum.  Die  optischen  Medien  um  1800  sind  also  „zugleich  Spielzeuge,  Objekte  und 
Instrumente des Blicks“107, und vor allem „popularisieren sie die Schaulust“108.
104 Biesalski, Ernst: Scherenschnitt und Schattenrisse: Kleine Geschichte der Silhouettenkunst. 
München: Callwey 1964. S. 11.
105 Braun, Peter (Anm. 32) S. 102.
106 Reust, Hans Rudolf (Anm. 26) S. 11.
107 Lommel, Michael: Peter Schlemihl und die Medien des Schattens. In: Athenäum 17 (2007). 
S. 36.
108 Ebd.
27
3.4 Adelbert  von  Chamissos  „Peter  Schlemihls  wundersame 
Geschichte“
Was kann weniger ein Bild eines ganz
lebendigen Menschen seyn, als ein Schattenriß?
und wie viel sagt er! wenig Gold; aber das reinste!
Johann Caspar Lavater: Physiognomische Fragmente109
Nach dem Überblick über die visuelle Kultur um 1800 im vorigen Kapitel soll nun der 
Schatten als narratives Phänomen im Zentrum stehen.
Mit Chamissos „Peter Schlemihl“ aus dem Jahr 1814 „tritt das Motiv der Schattenlosig-
keit erstmals in der Weltliteratur als Hauptmotiv einer Dichtung in Erscheinung“110. 
Seither gab es zahlreiche Interpretationen, die alle danach fragten, was der Schatten 
bzw.  sein Verlust  zu bedeuten habe.  Der  Schatten als  Schlemihls  Doppelgänger,  als 
Sinnbild für Heimat oder als Sinnbild für homoerotisches Begehren sind nur drei Bei-
spiele aus den über fünfzig Deutungen. Die vorliegende Arbeit möchte aber keinen wei-
teren Beitrag zur Bedeutungsentschlüsselung des Schattenmotivs  leisten, wie  in den 
Unterkapiteln „Schatten und Normalismus“ und „Chamissos poetisches Kalkül“ erklärt 
wird. Vielmehr ist es das Ziel, die außertextuellen historischen Gegebenheiten zu unter-
suchen: Welche Beziehung lässt sich zwischen der Medienpraxis und der literarischen 
Verarbeitung des Schattenmotivs in Chamissos Text herstellen?
Im Text sucht man – bis auf den Hinweis, dass der Graue unter anderem ein Fernrohr 
aus seiner Tasche zieht – vergeblich nach expliziten Bezügen auf optische Apparaturen, 
Schattentheatervorführungen oder Ähnliches. Die Art und Weise, wie das Geschehen 
erzählt  wird,  verdient  aber  unsere  Aufmerksamkeit.  Heinz  Brüggemann liest  „Peter 
Schlemihls wundersame Geschichte“ vor allem als eine Geschichte der Wahrnehmung, 
„weil das narrative Geschehen zu einem ganz erheblichen Teil Blick-Geschehen ist“ 111. 
Was meint nun der Begriff Blick-Geschehen?
109 Lavater, Johann Caspar (Anm. 95) S. 152.
110 Wilpert, Gero von: Der verlorene Schatten. Varianten eines literarischen Motivs. Stuttgart:  
Kröner 1978. (= Kröner-Themata 701). S. 20.
111 Brüggemann,  Heinz:  Peter  Schlemihls  wundersame  Geschichte  der  Wahrnehmung.  Über 
Adelbert von Chamissos literarische Analyse visueller Modernität. In: Neumann, Gerhard / Oes-
terle, Günter (Hg.): Bild und Schrift in der Romantik. Würzburg: Königshausen & Neumann 
1999. (= Stiftung für Romantikforschung, Bd. VI). S. 149.
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Während der Lektüre fällt auf, dass der Betrachterblick in der Erzählung eine tragende 
Rolle einnimmt: „Ich begehrte ein Zimmer, der Hausknecht maß mich mit einem Blick 
und  führte  mich  unters  Dach.“112 Schlemihl  selbst  wirft  „einen  forschenden  Blick“  
(PS 27) um sich und sieht den Grauen „voller Furcht stier an“ (PS 27). Der Graue wie-
derum „hob  den  Blick  nicht  auf“  (PS  27)  und betrachtet  Schlemihls  Schatten  „mit 
unaussprechlicher Bewunderung“ (PS 28). Auch Schlemihls innere Bilder und Träume 
sind vom Betrachterblick geprägt: 
Da träumt’ es mir von Dir, es ward mir, als stünde ich hinter der Glastüre Deines kleinen 
Zimmers, und sähe Dich von da an Deinem Arbeitstische […] sitzen, […] ich betrachtete 
Dich lange und jedes Ding in Deiner Stube, und dann Dich wieder […] (PS 31)
Schon diese wenigen Beispiele zeigen, dass das Sichtbare das Wahrnehmungsgesche-
hen  bestimmt,  oder  anders:  „Das  Erzählen  bleibt  immer  zurückgebunden  an  das 
Sehen.“113
3.4.1 Die Darstellung des Schattens und seine Medialität
Bevor nun an der Schattenhandel-Szene gezeigt werden soll, wie das Phänomen Schat-
ten  in  der  Erzählung  behandelt  wird,  möchte  ich  kurz  in  die  Handlung  einführen: 
„Nach einer glücklichen, jedoch für mich sehr beschwerlichen Seefahrt, erreichten wir 
endlich den Hafen.“ (PS 23) – So hebt „Peter Schlemihls wundersame Geschichte“ an. 
Der Ich-Erzähler Peter Schlemihl kommt scheinbar mittellos  in eine für ihn fremde 
Stadt, in der Tasche hat er ein Empfehlungsschreiben für Herrn Thomas John, der ihm 
bei seinen „bescheidenen Hoffnungen förderlich sein sollte“ (PS 23). Sogleich macht er 
sich auf  den Weg zu ihm. Der reiche Herr John hält  sich gerade mit  einer  kleinen 
Gesellschaft im Garten seines Landsitzes auf. Unter den Gästen befindet sich auch „ein 
stiller,  dünner,  hagrer,  länglichter,  ältlicher  Mann“ (PS 24),  der sich später im Text 
selbst als mephistophelische Figur zu erkennen gibt: „‚Der Teufel ist nicht so schwarz, 
als man ihn malt‘“ (PS 64). Allerdings handelt es sich nicht um den leibhaftigen Satan, 
sondern eher um eine schelmenhafte Figur114, die in ihrer Selbstdarstellung ironisch auf 
Harmlosigkeit setzt:
112 Chamisso,  Adelbert  von:  Peter  Schlemihls  wundersame  Geschichte.  In:  Ders.:  Sämtliche 
Werke in zwei Bänden. Hg. von Werner Feudel u. Christel Laufer. Zweiter Band: Prosa. Leipzig: 
Carl Hanser Verlag 1980. S. 23. Zitatbelege nach dieser Ausgabe mit Seitenangabe und der Sigle 
PS künftig im Text in Klammern.
113 Braun, Peter (Anm. 32) S. 202.
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„Wer sind Sie denn?“ frug ich ihn endlich. „Was tuts“, gab er mir zur Antwort, „und sieht  
man es mir nicht an? Ein armer Teufel, gleichsam so eine Art von Gelehrten und Physi-
kus, der von seinen Freunden für vortreffliche Künste schlechten Dank erntet, und für 
sich selber auf Erden keinen andern Spaß hat, als sein bißchen Experimentieren  – […]. 
(PS 51)
Heinz Brüggemann hat darauf hingewiesen, dass sich „der Glanz des Reichen, seine 
kompakte körperliche Präsenz, und die Erscheinung des hageren grauen Alten […] wie 
Licht  und Schatten,  wie  ein  beleuchteter  solider  Körper  zu seinem Schattenwurf“115 
zueinander verhalten. Dies ist ein interessanter Gedanke, vor allem dann, wenn man 
dieses  Verhältnis  als  Sinnbild  für  das  spätere  Tauschgeschäft  Schatten gegen  uner-
schöpflichen Geldbeutel deutet.
Der Graue holt – je nachdem, was gerade benötigt wird – allerlei Gegenstände aus sei-
ner Rocktasche. Dass darunter auch ein Zelt, Reitpferde und ein Teppich sind, findet 
niemand  außer  Schlemihl  merkwürdig.  Die  Gäste  nehmen  gar  nicht  wahr,  dass  es 
eigentlich unmöglich ist, solche Dinge aus einer einfachen Rocktasche zu zaubern. Als 
Schlemihl, dem es „schon lang unheimlich, ja graulich zu Mute“ (PS 26) ist, den Garten 
verlassen will, folgt ihm der Mann im grauen Rock und spricht ihn an:
„Während der kurzen Zeit, wo ich das Glück genoß, mich in Ihrer Nähe zu befinden, hab 
ich, mein Herr, einige Mal  – erlauben Sie, daß ich es Ihnen sage  – wirklich mit unaus-
sprechlicher Bewunderung den schönen, schönen Schatten betrachten können, den Sie in 
der Sonne, und gleichsam mit einer gewissen edlen Verachtung, ohne selbst darauf zu 
merken, von sich werfen, den herrlichen Schatten da zu Ihren Füßen. Verzeihen Sie mir 
die freilich kühne Zumutung. Sollten Sie sich wohl nicht abgeneigt finden,  mir diesen 
Ihren Schatten zu überlassen.“ (PS 27–28)
Und weiter: „‚Ich erbitte mir nur Dero Erlaubnis, hier auf der Stelle diesen edlen Schat-
ten aufheben zu dürfen und zu mir zu stecken; wie ich das mache, sei meine Sorge‘“ (PS 
28). Der Graue spricht damit an, was Schlemihl und auch die Leser denken: Wie soll 
man denn jemandem seinen Schatten überlassen? Als Schlemihl das Angebot als „einen 
Handel von einer ganz absonderlichen Sorte“ (PS 28) abtut, ergreift der Graue erneut 
das Wort:  „‚Ich hab in meiner  Tasche manches,  was dem Herrn nicht ganz  unwert 
scheinen möchte;  für diesen unschätzbaren Schatten halt  ich den höchsten Preis zu 
gering.‘“ (PS 28) Plötzlich wird der Schatten mit  Bedeutung aufgeladen und ist von 
unschätzbarem Wert für den Mann im grauen Rock.
114 Vgl. Kuzniar, Alice A.: „Spurlos… verschwunden“: „Peter Schlemihl“ und sein Schatten als der 
verschobene Signifikant. In: Aurora 45 (1985). S. 195.
115 Brüggemann, Heinz (Anm. 111) S. 153.
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Zum Zeichen dieser Wertschätzung bietet er Schlemihl die freie Wahl zwischen ver-
schiedenen Kleinodien an, die er in seiner Rocktasche hat, darunter eine Alraunwurzel, 
ein  Galgenmännlein,  das  Tellertuch  von  Rolands  Knappen  und  auch  ein  Fortunati 
Glückssäckel.116 Der Glückssäckel, der als unerschöpflicher Geldbeutel als einziges von 
den  Kleinodien  dem  nicht-kalkulierbaren  Wert  des  Schattens  entspricht,  überzeugt 
Schlemihl. Und wieder ist es das Visuelle, das den Ausschlag gibt: „Ich bekam einen 
Schwindel, und es flimmerte mir wie doppelte Dukaten vor den Augen.“ (PS 29)
Nun  ist  der  Handel  besiegelt,  und  der  Graue  macht  sich  daran,  das  Objekt  seiner 
Begierde in Besitz zu nehmen:
Er schlug ein, kniete dann ungesäumt vor mir nieder, und mit einer bewundernswürdigen 
Geschicklichkeit sah ich ihn meinen Schatten, vom Kopf bis zu meinen Füßen, leise von 
dem Grase lösen, aufheben, zusammenrollen und falten, und zuletzt einstecken. (PS 29)
Wie im Kapitel „Wesen und Epistemologie des Schattens“ bereits erwähnt, sind Schat-
ten „flach, körper- und farblos und überhaupt ohne Eigenschaften“117. Daraus ist zu fol-
gern, dass sie ohne innere Struktur und demnach nicht greifbar sind. Was passiert nun 
in dieser Szene? Der Graue kann den Schatten scheinbar als etwas Stoffliches greifen, 
er löst ihn vom Gras und hebt ihn auf. Voraussetzung dafür ist, dass der Schatten sich 
nicht bewegt, ihm nicht entwischen kann. Der Schatten, den der Mann im grauen Rock 
aufhebt,  ist  also  ein  „stillgestellter  Zeitpunkt,  angehaltene  Dauer  stetiger 
Veränderung“118. 
Dann  folgt  der  nächste  Schritt:  Der  Graue  rollt  den  Schatten  wie  ein  Blatt  Papier 
zusammen, faltet ihn und steckt ihn ein. Damit erfolgt vollends eine „Verdinglichung 
des Schattens“119,  er  wird zu einem „folienartige[n]  Objekt“120.  Diese  Verdinglichung 
wird im gesamten Text konsequent durchgehalten:
116 Beim Fortunati Glückssäckel handelt es sich um einen unerschöpflichen Geldbeutel, der dem 
Fortunatus-Stoff entstammt. Der Prosaroman „Fortunatus“ wurde 1509 als Volksbuch gedruckt, 
Chamisso  bearbeitete  den  Stoff  1806  im  epischen  Fragment  „Fortunati  Glückssäckel  und 
Wunschhütlein“. Vgl. Fortunatus (Artikel) In: Frenzel, Elisabeth: Stoffe der Weltliteratur. Ein 
Lexikon dichtungsgeschichtlicher Längsschnitte. Stuttgart: Kröner 2005. (= Kröners Taschen-
ausgabe, Bd. 300). S. 269–271. Zu Chamissos Bearbeitung dieses Themas siehe auch: Wam-
bach, Annemarie: „Fortunati Wunschhütlein und Glückssäckel  in neuem Gewand: Adelbert von‟  
Chamissos Peter Schlemihl. In: The German Quarterly 67/2 (1994). S. 173–184.
117 Casati, Roberto (Anm. 13) S. 12.
118 Lommel, Michael (Anm. 107) S. 41.
119 Braun, Peter (Anm. 5) S. 150.
120 Wilpert, Gero von (Anm. 110) S. 44.
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Er  [der  Graue]  zog  sogleich  meinen  Schatten  aus  seiner  Tasche,  und  ihn  mit  einem 
geschickten Wurf auf der Heide entfaltend, breitete er ihn auf der Sonnenseite zu seinen 
Füßen aus, […] (PS 52)
An einer anderen Stelle hofft Schlemihl auf die Hilfe eines berühmten Malers und Pro-
fessors  und  erzählt  diesem  deshalb,  er  kenne  jemanden,  der  um  seinen  Schatten 
gekommen sei und sich nun einen malen lassen wolle. Auf die Frage, wie es denn zu 
diesem Verlust  gekommen sei,  antwortet Schlemihl:  „‚In Rußland,  wo er im vorigen 
Winter eine Reise tat, fror ihm einmal, bei einer außerordentlichen Kälte, sein Schatten 
dergestalt am Boden fest, daß er ihn nicht wieder los bekommen konnte.‘“ (PS 35).
In der letzten Unterhaltung zwischen dem Grauen und Schlemihl, in der der Graue wie-
der versucht, Schlemihls Seele zu  ertauschen, wird das Stoffliche des Schattens noch 
einmal  deutlich:  „‚Und hätten gleich die Motten Ihren Schatten schon aufgefressen, 
[...]‘“ (PS 67). Und er rät Schlemihl eindringlich: „‚Kaufen Sie mir das Ding ab‘“ (PS 67). 
Gleichwohl scheint die Verdinglichung des Schattens nicht von Anfang an vorausge-
setzt. Als der Graue den Schattenhandel vorschlägt, ist Schlemihl überrascht und wun-
dert sich, wie dieser Handel wohl vonstattengehen könnte: „‚Aber, mein Herr, verzei-
hen Sie Ihrem untertänigsten Knecht. Ich verstehe wohl Ihre Meinung nicht ganz gut,  
wie könnt ich nur meinen Schatten  – –‘“ (PS 28).  Nachdem er aber seinen Schatten 
gegen den Glückssäckel getauscht hat, zeichnet sich mehr und mehr ab, dass der Ding-
Charakter des Schattens in der Logik der Erzählung durchaus nichts Sonderbares ist. 
So antwortet Schlemihl auf die Frage des Forstmeisters, wie er denn um seinen Schat-
ten gekommen sei:
„Es trat mir dereinst ein ungeschlachter Mann so flämisch in meinen Schatten, daß er ein 
großes Loch darein riß – ich habe ihn nur zum Ausbessern gegeben, denn Gold vermag 
ich viel, ich habe ihn schon gestern wieder bekommen sollen.“ – (PS 50)
Diese eigentlich absurde Antwort befriedigt den Forstmeister,  er verlangt aber,  dass 
Schlemihl sich binnen drei Tagen nach einem Schatten umtun möge, sonst könne er 
der Heirat zwischen Mina und Schlemihl nicht zustimmen.
Doch zurück zur Szene des Schattenverkaufs, denn hier zeigt sich die Medialität des 
Schattens in höchstem Ausmaß. Wie bereits festgestellt, ist der Schatten in der Erzäh-
lung ein greifbares Objekt. Er ist flach und faltbar und kann vom ursprünglichen Besit-
zer getrennt werden. Der Graue löst ihn vom Boden, nimmt ihn auf und behält ihn ein. 
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In dieses  buchstäbliche „Schattenabnehmen“  ist  – auf  sehr  nuancierte  Weise  – die 
mediale Praxis des Silhouettierens eingeschrieben. Eine Praxis, „die in ganz besonde-
rem Maße die Literatur zur kulturellen Codierung bis hin zur Satire eingeladen hat.“ 121 
Man könnte sogar sagen, dass die Erzählung das Silhouettieren zur Voraussetzung hat. 
Zeitgenössische Leser, die mit Schattenrissen vertraut waren, konnten ihr „Wissen über 
und [ihre] Erfahrung mit dieser medialen Praxis“122 aktivieren, was wiederum zur Folge 
hat, „[...] dass sich der Schatten fast überscharf in der Vorstellung abbildet und so bis 
an  die  Grenzen  literarischer  Repräsentierbarkeit  vorstößt.“123 Indem  ich  auf  die 
medientechnische Umgebung des Textes verweise, mache ich noch einmal klar, dass 
ich von einer nicht-allegorischen Betrachtung des Schattens ausgehe. Ich verstehe den 
Schatten als Schatten und nicht als Substitut für andere Begriffe.
Welche Beziehung lässt  sich nun zur Silhouettierpraxis  herstellen? Zunächst einmal 
verdient der Schatten selbst Beachtung: Während der Unterhaltung mit dem Mann im 
grauen Rock steht Schlemihl auf einer Wiese unter freiem Himmel. Die Sonne scheint, 
und Schlemihls Körper erzeugt einen Schatten. Der Schatten, den der Graue vom Gras 
löst, ist also ein Schlagschatten – exakt die Art Schatten, die man auch zum Silhouettie-
ren benötigt. Schlemihl selbst spricht ebenfalls von einem Schlagschatten, als er den 
berühmten Maler um Hilfe bittet: „[Der Professor:] ‚Sie meinen einen Schlagschatten?‘ 
– [Schlemihl:] ‚den mein ich allerdings‘“ (PS 35).
Wie  Peter  Braun  feststellt,  ruft  die  Schattenhandel-Szene  auch  „das  Dispositiv  der 
Schattenrisse auf, indem es sehr genau eine zweite Ursprungslegende der Malerei nach-
stellt, die im Diskursgefüge des beginnenden 19. Jahrhunderts präsent gewesen ist“124. 
Die Praxis des Silhouettierens holte diese Ursprungslegende ins kulturelle Gedächtnis 
zurück.125 Es handelt sich um einen Text Quintilians, in dem ein arkadischer Schäfer 
um die Mittagszeit seine Herde weidet. Er blickt auf den Boden und zeichnet mit einem 
Stab den Umriss seines Schlagschattens in den Sand.126 Auf diese Weise fixiert er sein 
Bild.  Auch  der  Graue  in  „Peter  Schlemihls  wundersame Geschichte“  blickt  auf  den 
Boden und entdeckt Schlemihls „herrlichen Schatten“ (PS 28). An dieser Stelle wird der 
121 Brüggemann, Heinz (Anm. 111) S. 168.
122 Braun, Peter (Anm. 32) S. 210.
123 Ebd.
124 Ebd. S. 209.
125 Vgl. Brüggemann, Heinz (Anm. 111) S. 167.
126 Vgl. Stoichita, Victor I. (Anm. 99) S. 123.
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Schatten auch zum ersten Mal erwähnt. Indem der Graue auf Schlemihls Schatten auf-
merksam wird, rückt er ihn auch ins Blickfeld der Leser.
Die  zweite  Parallele  zur  Mode des Silhouettierens  ergibt  sich durch den Status  des 
Schattens  als  veräußerbares  Objekt.  Sein  Ding-Charakter  innerhalb  der  Erzählung 
ermöglicht es, ihn wie jeden anderen Besitz zu verleihen (vgl. PS 64), einzutauschen 
(vgl. PS 50) oder ihn jemandem abzukaufen bzw. an jemanden zu verkaufen (vgl. PS 
28). Auch Schattenrisse wurden verkauft bzw. getauscht, besonders der unter Studen-
ten betriebene Freundschaftskult rief eine große Nachfrage nach Silhouetten hervor.127 
Man ließ Originalsilhouetten zeichnen oder kaufte Reproduktionen und ließ sich dann 
von einem Buchbinder ein Album anfertigen. Während im realen Leben der Schatten-
riss,  also  das  nachgezeichnete  Bild  eines  Schattens,  zum  Tausch-  oder  Kaufobjekt 
wurde, ist es im Bereich des Fiktiven der Schatten selbst.
Ein weiterer Aspekt, der in der Textpassage indirekt anklingt, ist der Expertenblick des 
Physiognomikers. Damit kommt die Physiognomik im Sinne Lavaters ins Spiel, die um 
1800 ihren Höhepunkt bereits überschritten hatte. Allerdings blieb der Schattenriss als 
„kulturelle Praxis des Porträts“128 bis zur Erfindung der Fotografie weiter in Gebrauch.
Mit meiner Lesart möchte ich nicht behaupten, dass der Autor Chamisso die Erzählung 
als Kommentar zum kulturellen Diskurs der Physiognomie geschrieben hat129. Diesen 
Ansatz verfolgt zum Beispiel John L. Plews in seinem Aufsatz „‚Aus dem Gesicht verlo-
ren‘: Lavater’s Physiognomical Shade and the Coming-Out Story of Chamisso’s Peter 
Schlemihl“. Plews sieht die Erzählung als „the writer’s response to the presuppositions 
imposed by physiognomical knowledge upon those wishing to participate in the world 
of creative and scholarly pursuits.“130 Für Plews bedeutet die Physiognomik eine Rekon-
figuration des Schattens: der natürliche Schatten werde zu einem künstlichen Gebilde, 
das zur Verschleierung bestimmter Eigenschaften dienen solle.131
127 Vgl. Joost, Ulrich (Anm. 92) S. 63.
128 Braun, Peter (Anm. 32) S. 240.
129 Hier schließe ich mich Peter Braun an. Vgl. Braun, Peter (Anm. 5) S. 152.
130 Plews,  John  L.:  „Aus  dem  Gesicht  verloren“:  Lavater’s  Physiognomical  Shade  and  the 
Coming-Out Story of Chamisso’s Peter Schlemihl. In: Seminar. A Journal of Germanic Studies 
40/4 (2004). S. 328.
131 Für Plews führt der Verlust des Schattens zu einem „schattenfreien“ Gesicht und damit zu 
einer „Entlarvung“ Schlemihls als Homosexueller.
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Doch zurück zum Ansatz der vorliegenden Arbeit: Das literarische Spiel mit dem kultu-
rellen Diskurs der Physiognomie zeigt lediglich – darin gehe ich mit Peter Braun kon-
form – „den kulturellen Echoraum des Textes, in dem eine Komplexion oder Diffusion 
des sprachlich konstruierten Textsinns einsetzen kann.“132
Der Graue ergeht sich – ähnlich wie ein Physiognomiker über einen idealen Schatten-
riss sprechen würde – in schönen Worten und Komplimenten über Schlemihls Schat-
ten und betrachtet ihn „mit unaussprechlicher Bewunderung“ (PS 28). Die ästhetische 
Beurteilung des Schattens rechtfertigt in der Erzählung seinen unschätzbaren Wert.
Wie im Kapitel „Schattenkünste: Physiognomische Schattenrisse und Scherenschnitte“ 
bereits erwähnt, betrachtete man den Schatten bzw. den Schattenriss in der Physiogno-
mik Ende des 18. Jahrhunderts als wirklichkeitsgetreue Abbildung des Menschen, als 
„unmittelbare[n]  Ausdruck  seiner  geistigen  und  seelischen  Eigenschaften“133.  Dieser 
Anspruch an den Schatten setzt allerdings voraus, dass er absolut individuell ist. Kein 
Schatten gleicht dem anderen. Auch in der Erzählung ist der Schatten in der Gewalt des 
Grauen zu jeder Zeit eindeutig als Schlemihls Schatten erkennbar, die „ungebrochene 
Identifizierbarkeit des Schattens“134 bleibt also erhalten: 
Bendel, der voller Sorgen meine Spuren bis hieher verfolgt hatte, traf in diesem Augen-
blick ein. Als mich die treue, fromme Seele weinend fand, und meinen Schatten, denn er 
war nicht zu verkennen, in der Gewalt des wunderlichen grauen Unbekannten sah, […] 
(PS 53)
Schatten und Seele waren im europäischen Volksglauben eng miteinander verknüpft, in 
dieser Vorstellung gilt der Schatten als Sitz der Seele und ein Schattenloser demnach 
als Seelenloser oder Toter bzw. Sterbender.135 Die Physiognomik Lavaters stiftet eben-
falls einen gewissen Zusammenhang zwischen Schatten und Seele, indem sie das Schat-
tenprofil als lesbare Imagination der Seele, nicht aber als den Sitz der Seele, deutet. 
Dieser Zusammenhang lässt sich auch für „Peter Schlemihls wundersame Geschichte“ 
konstatieren: Schatten und Seele sind nicht voneinander abhängig. Schlemihl lebt nach 
dem ersten Tauschgeschäft mit Seele, aber ohne Schatten. Der Teufel schlägt ein zwei-
tes Tauschgeschäft vor, um an Schlemihls Seele zu kommen. Die Annahme Victor I. 
132 Braun, Peter (Anm. 5) S. 152.
133 Reust, Hans Rudolf (Anm. 26) S. 12.
134 Braun, Peter (Anm. 32) S. 240.
135 Vgl. Wilpert, Gero von (Anm. 110) S. 22.
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Stoichitas, „für den Mann in Grau wie für den Physiognomiker besitzt der Schatten den 
unschätzbaren  Wert  eines  Substituts  der  Seele“136,  muss  also  revidiert  werden.  Der 
Graue misst dem Schatten zwar großen Wert bei, allerdings ist der Schatten kein Sub-
stitut der Seele, denn sonst wären die Bemühungen des Grauen, über den Umweg des 
ersten Schattenhandels weiter zu einem Tauschgeschäft Schatten gegen Seele zu kom-
men, überflüssig. Es stellt sich nun die Frage, warum der Graue diesen Umweg wählt. 
Besteht  im  Text  überhaupt  irgendeine  Art  von  Verbindung  zwischen  Schatten  und 
Seele?
Meine Lesart des Schattenhandels widerspricht in einigen Punkten der Peter Brauns. 
Braun sieht den Teufel als Figur, die weiß,
[…] dass der Schatten zu einem leeren Augenschein geworden ist, zu einem schwarzen 
Cluster von Signifikanten, die unter dem Diktat des Auges nicht mehr als Buchstaben der 
Psyche gelesen werden können.137
Ich möchte dagegen versuchen, die Frage nach der Verbindung zwischen Schatten und 
Seele, und damit auch die Frage nach der Sinnhaftigkeit des ersten Tauschgeschäfts, 
sehr wohl im Hinblick auf die Physiognomik zu beantworten. Es sind – so meine These 
– womöglich gerade die epistemologischen Implikationen des Schattens, die den ersten 
Tauschhandel unumgänglich machen. Der Schatten ist in der physiognomischen Logik 
zwar nicht der Aufenthaltsort der menschlichen Seele, er verrät dem Physiognomiker 
jedoch sehr viel über sie. Meine Auffassung von Lavaters Physiognomik unterscheidet 
sich damit von folgendem Gedanken Brauns:
Was bis dahin [bis zum zweiten Tauschhandel], aktualisiert durch den Diskurs der Phy-
siognomie, in eins gesetzt worden ist – der Schatten als angestammtes Terrain der Seele, 
als ihr bevorzugter Aufenthaltsort, als ihr Hineinragen in die sichtbare Welt der Sinne – 
ist zerlegt in zwei Elemente, die sich voneinander lösen lassen und unabhängig voneinan-
der bestehen können, d.h. die nicht mehr notwendig aneinander gekoppelt sind.138
Der Diskurs der Physiognomik aktualisierte keineswegs die Auffassung vom Schatten 
als bevorzugtem Aufenthaltsort der Seele. Wie bereits oben erwähnt, bewertete Lavater 
das menschliche Antlitz als Bild Gottes, als Ausdruck des Wesens und des Charakters. 
Die Wahl des Schattenrisses als  Index für diesen Ausdruck liegt in seiner Lesbarkeit 
begründet, wie Lavater argumentiert: der Schattenriss bündle in seiner Einfachheit die 
Aufmerksamkeit und erleichtere so die physiognomischen Beobachtungen. Der Schat-
136 Stoichita, Victor I. (Anm. 99) S. 169.
137 Braun, Peter (Anm. 32) S. 244.
138 Ebd. S. 241.
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ten bzw. Schattenriss ist also nicht das „angestammte Terrain der Seele“, sondern ein 
Informationsträger, der dem Physiognomiker als Spiegel der Seele dient. Braun konsta-
tiert zwar die Trennbarkeit von Schatten und Seele im Text, arbeitet aber mit einem 
anderen Verständnis der Lavater’schen Physiognomik. Er geht davon aus, dass Lavater 
Schatten und Seele  in eins setzt; eine Annahme, die ich nicht teilen kann. Im Kapitel 
„Ueber  Schattenrisse“  aus  seinen  „Physiognomischen  Fragmenten“  schreibt  Lavater 
nämlich:
Wenn ein  Schattenriß,  nach dem allgemeinen Gefühl  und Urtheil  aller  Menschen,  für 
oder wider einen Charakter entscheiden kann – was wird das volle lebendige Antlitz, was 
die  ganze  physiognomische und pantomimische  Menschheit  entscheiden?  – wenn Ein 
Schatten Stimme der Wahrheit, Wort Gottes ist, wie wird’s das beseelte, von Gottes Licht 
erfüllte, lebende Urbild seyn! (PF 154)
Der Schattenriss steht also hinter dem vollen Antlitz des Menschen zurück. Nicht der 
Schatten ist beseelt – wie es nach Peter Brauns Auffassung anzunehmen wäre –, son-
dern  das  lebende  Urbild.  Lavater  bezeichnet  das  Schattenbild  eines  Menschen  als 
„unmittelbare[n] Abdruck der Natur“ (PF 152). Diese Umschreibungen sprechen für ein 
indexikalisches Schattenverständnis,  das die Verbindung zwischen dem Zeichen und 
seinem Referenten sowohl in Raum als auch in Zeit voraussetzt. Die Zeit des Schattens 
ist, um mit Philippe Dubois zu sprechen, immer die Zeit seines Referenten.139 Die Bezie-
hung des Schattens zum Körper ist darüber hinaus auch von ikonischer Natur, da der 
Schatten eine abbildende Funktion hat, er ähnelt dem schattenwerfenden Objekt. Aller-
dings  kommt  die  Mimesis  des  Schattens  nicht  über  die  „symbolische  Form  des 
Profils“140 hinaus.
Vor dem Hintergrund eines solchen Verständnisses der Verbindung von Schatten und 
Seele bekommt das erste Tauschgeschäft im Narrativ eine neue Bedeutung: Anhand des 
„schönen,  schönen Schattens“  schließt  der  Teufel  auf  eine ebenso schöne,  wertvolle 
Seele,  die  er  in  einem zweiten  Schritt  unbedingt  in  seinen  Besitz  bringen will.  Der 
Schatten ist demnach in der Erzählung wie in der Physiognomik Lavaters als Index 
konzipiert,  der  über  die  „Qualität“  der  Seele  Auskunft  gibt.  Die  Qualität  der  Seele 
schließt in diesem Fall auch moralische Maßstäbe mit ein, wie eine Unterhaltung von 
Minas Eltern über Schlemihls Diener Rascal zeigt: „‚Er muß sehr viel gestohlen haben.‘ 
[…] ‚Dummes Zeug! er hat doch einen untadlichen Schatten.‘“ (PS 58).
139 Vgl. Dubois, Philippe: Der fotografische Akt: Versuch über ein theoretisches Dispositiv. Hg. 
und mit e. Vorw. von Herta Wolf. Aus dem Franz. von Dieter Hornig. Amsterdam: Verlag der  
Kunst 1998. (= Schriftenreihe zur Geschichte und Theorie der Fotografie 1). S. 119.
140 Stoichita, Victor I. (Anm. 99) S. 113.
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Dass der  Graue Schlemihls  Schatten nicht nur als  Informationsträger  nutzt,  um als 
„Schattenkenner“  etwas  über  Schlemihls  Seele  zu  erfahren,  sondern  auch  wirklich 
kauft, lässt sich wohl am ehesten durch eben diesen Wissensvorsprung über die morali-
schen  Deutungsmöglichkeiten  des  Schattens  erklären.  Er  weiß  sehr  genau,  wie  die 
Menschen mit  Schlemihl  als  Schattenlosem umgehen werden und was  diese  gesell-
schaftliche Isolation in ihm bewirken wird. Von Anfang an spekuliert der Teufel darauf,  
dass der gebrochene Schlemihl dazu bereit sein wird, sogar seine Seele zu verkaufen, 
nur um wieder einen Schatten zu werfen. Der erste Schattenhandel ist also Mittel zum 
Zweck,  oder  anders  gesagt:  „lediglich  die  Vorstufe  für  den  Verkauf  von  Schlemihls 
Seele“141.
Peter Braun sieht dagegen im zweiten (nicht vollzogenen) Tauschhandel Seele gegen 
Schatten eine „Dekonstruktion der kulturellen  Zeichenprozesse und ihrer  jeweiligen 
Besetzungen – hier: der physiognomischen Aufladung der Schattenrisse“142. Diese Les-
art ist die logische Konsequenz seiner Physiognomie-Auffassung, denn wären Schatten 
und Seele in der Physiognomie wirklich in eins gesetzt, würde der zweite Tauschhandel 
nun einen Bruch mit dem physiognomischen Diskurs bedeuten. Brauns Annahme ent-
sprechend liest er den zweiten Tauschhandel demnach als kritischen Kommentar zur 
genannten Medienpraxis: Die direkten Bezüge zum physiognomischen Diskurs seien 
„verschleiert, um in der narrativen Logik der Erzählung die Handlungslogik der Silhou-
etten zu unterlaufen“143, so Braun im Epilog seines Buchs.
Ein Bereich,  in  dem Seele  und Schatten  tatsächlich  in  eins  gesetzt  wurden,  ist  der 
damalige europäische Volksglaube. In dieser Vorstellungswelt deutet der Verlust des 
Schattens auf den bevorstehenden Tod des Schattenlosen hin.144 Dies ist eine Idee, von 
der sich unsere Narration ablöst, denn Schlemihls physisches Fortleben ist durch den 
Verlust seines Schattens zu keiner Zeit gefährdet. Allerdings verändert der Tauschhan-
del seine Rolle in der Gesellschaft ungemein.
Vom Zeitpunkt des Schattenverlusts an ist Schlemihl permanent der kritischen Wahr-
nehmung der  anderen  ausgesetzt,  die  seine  Schattenlosigkeit  als  Makel  betrachten: 
141 Schlitt, Christine: Chamissos Frühwerk. Von den französischsprachigen Rokokodichtungen 
bis zum Peter Schlemihl (1793–1813). Würzburg: Königshausen & Neumann 2008. (= Studien 
zur Literatur- und Kulturgeschichte, Bd. 20). S. 206.
142 Braun, Peter (Anm. 32) S. 241.
143 Ebd. S. 346.
144 Vgl. Wilpert, Gero von (Anm. 110) S. 22.
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„‚Jesus  Maria!  der  arme Mensch  hat  keinen  Schatten!‘“  (PS  29)  oder  „‚Ordentliche 
Leute pflegten ihren Schatten mit sich zu nehmen, wenn sie in die Sonne gingen. ‘“ (PS 
30). Besonders die Frauen haben Mitleid mit ihm. Als Fanny im hellen Mondlicht sei-
nen fehlenden Schatten bemerkt, fällt sie sogar in Ohnmacht. Nicht einmal Gold lässt 
Rascal, einen Diener Schlemihls, über das große Defizit der Schattenlosigkeit hinwegse-
hen: „‚von einem Schattenlosen nehme ich nichts an‘“ (PS 48). Schlemihl verliert mit 
dem Schattenverkauf zwar nicht gänzlich seine Identität – wie es beispielsweise Victor 
I. Stoichita behauptet: „Seinen Schatten zu verkaufen, ist in diesem Fall gleichbedeu-
tend mit dem Verlust der Identität, […]“145 –, aber er verliert „[his] adequate supportive 
physiognomical  reference material“146,  wie es  John L.  Plews ausdrückt.  Ohne dieses 
Referenzmaterial  ist es für Schlemihls Umgebung schwierig,  ihn richtig einzuordnen 
und ihm Vertrauen zu schenken. Sein unerschöpflicher Reichtum erleichtert es Schle-
mihl zwar, bis zu einem gewissen Grad den Schein zu wahren und über seine Schatten-
losigkeit hinwegzutäuschen, letztendlich bleibt er aber isoliert, da das Geld den Schat-
ten nicht ersetzen kann.
Im krassen Gegensatz zur Aufmerksamkeit für den fehlenden Schatten steht die völlige 
Gleichgültigkeit  der  Gesellschaft  in  Herrn  Johns  Garten  gegenüber  dem  Mann  im 
grauen  Rock.  Schlemihl  ist  der  Einzige,  der  den  Grauen  und  seine  Aktivitäten  als 
magisch und unheimlich wahrnimmt: 
So verlegen und demütig der Mann selbst zu sein schien, so wenig Aufmerksamkeit ihm 
auch die andern schenkten, so ward mir doch seine blasse Erscheinung, von der ich kein 
Auge abwenden konnte, so schauerlich, daß ich sie nicht länger ertragen konnte. (PS 27)
Ich stimme Heinz Brüggemann deshalb zu, wenn er schreibt, dass die Erzählung „eine 
fundamentale Kritik am Bild vor[trägt], indem sie die Relation von Aufmerksamkeit 
und Nicht-Aufmerksamkeit narrativ entfaltet“147. Das Fehlen des Schattens wird sofort 
bemerkt – weshalb Brüggemann auch von einer „Schatten beobachtenden Gesellschaft, 
einer shadow-watching community“148 spricht –, während der Graue als „Riesen-Schat-
ten“149 mit nur wenig Aufmerksamkeit bedacht wird. 
145 Stoichita, Victor I. (Anm. 99) S. 169.
146 Plews, John L. (Anm. 130) S. 329.
147 Brüggemann, Heinz (Anm. 111) S. 155.
148 Ebd. S. 163.
149 Ebd. S. 155.
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Die auffällige Aufmerksamkeit für den fehlenden Schatten könnte auch Indiz für eine 
mögliche Intention Chamissos sein, Zeitkritik zu üben. Peter Braun unterstützt diese 
Lesart: „Nicht mehr die Sorge um die Seele ist gesellschaftlich von Belang, sondern 
allein  ihr  sichtbares  Substitut:  einen  ›tadellosen  Schatten‹ vorweisen  zu  können  – 
darum allein geht es.“150 Damit wäre der Schatten zu einer „Chiffre für Normen und 
gesellschaftlich notwendigen Schein“151 verkommen. Mit dem „gesellschaftlich notwen-
digen  Schein“  wären  wir  allerdings  wieder  dabei,  „Peter  Schlemihls  wundersame 
Geschichte“ zu interpretieren, was ich nicht vorhabe. Die Erzählung selbst lässt so oder 
so keine endgültige Sinnfindung hinter dem Schattenmotiv zu, die Narration hält die 
„Offenheit des Schattens“152 bis zum Ende durch.
3.4.2 Schatten und Normalismus
Jürgen Link beschreibt die Rolle der Literatur im Normalismus folgendermaßen:
Im Normalismus läßt sich die Hauptfunktion von Kunst und Literatur als Bereitstellung 
von Applikations-Vorlagen für Denormalisierungen (z. B.  »Marginalisierungen«) auffas-
sen, mit dem Grundtyp der (nicht) normalen Fahrt, die ein Subjekt irreversibel aus der 
Normalität abweichen läßt.153
„Peter Schlemihls wundersame Geschichte“ weist definitiv diesen „Grundtyp der (nicht 
normalen Fahrt“ auf. Der Protagonist Schlemihl weicht als Schattenloser unter Men-
schen, die alle einen Schatten werfen, von der Normalität ab und bekommt dies auch zu 
spüren. Es lässt sich zweifelsohne feststellen, dass der Schatten innerhalb der Erzäh-
lung als „Chiffre gesellschaftlicher Norm“154 gilt: „Jeder hat seinen Schatten, auch ich 
habe meinen Schatten, also bin ich normal. Logisch gesehen ein Syllogismus, der die 
Normalität des Einen nur über den ‚Schatten‘ von allen verbürgt.“155 Schlemihls Isola-
tion gründet auf der einfachen Tatsache, dass alle anderen einen Schatten haben, nur 
er als Einziger nicht.
150 Braun, Peter (Anm. 32) S. 242.
151 Gille, Klaus F.: Konstellationen. Gesammelte Aufsätze zur Literatur der Goethezeit. Berlin: 
Trafo-Verlag Weist 2002.S. 270.
152 Braun, Peter (Anm. 32) S. 244.
153 Link, Jürgen (Anm. 4) S. 41.
154 Utz, Peter: Robert Walser tritt aus Schlemihls Schatten. In: Strässle, Thomas (Hg.): schatten / 
shadows. = figurationen: gender literatur kultur 5/2 (2004). Köln, Weimar [u. a.]: Böhlau 2004. 
S. 24.
155 Ebd. S. 22.
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Jürgen Link sieht ebenfalls  die Nähe zur medialen Praxis der Silhouettierkunst und 
Physiognomie und warnt deshalb vor allzu ehrgeizigen Versuchen, den Schatten bzw. 
die Schattenlosigkeit zu entschlüsseln:
Diese  Schattenlosigkeit  symbolisiert  keinen  Tiefen-Sinn,  sondern  funktioniert auf  der 
Ebene der Handlung – und zwar als  »Gebrechen«, »Fluch« und »düsteres Geheimnis«, 
wie es heißt. Ohne Silhouette zu sein, funktioniert damit aber wie ein allgemeines Schema 
von Nichtnormalität.156
Ein äußerst populärer Interpretationsversuch ist die Auslegung des Schattens als Dop-
pelgänger Schlemihls. Einen dieser Ansätze liefert Gerald Bär in seiner motivgeschicht-
lichen Studie „Das Motiv des Doppelgängers als Spaltungsphantasie in der Literatur 
und im deutschen Stummfilm“. Bär verortet die Doppelgängerproblematik einerseits 
im Besitzverhältnis des Grauen zum Schatten, der ihm „doppelgängerhaft“157 angehöre, 
und andererseits  im „eindrucksvolle[n]  Bild […] des doppelgängerartigen Abhängig-
keitsverhältnisses Schlemihls von dem Versucher“.158
Schlemihl und der Graue stehen durchaus in einer Abhängigkeitsbeziehung zueinan-
der, insoweit stimme ich Gerald Bär zu: Schlemihl will seinen Schatten zurück, wäh-
rend der Graue seine Seele haben will. Auch der Glückssäckel ist ein starkes Band zwi-
schen den beiden: „[Der Graue:] ‚Genug, Sie haben mich an meinem Gold, befehlen Sie 
auch in der Ferne über Ihren Knecht, [...]‘“ (PS 67). Das Herr-Knecht-Verhältnis liegt 
freilich umgekehrt:  nicht der Graue ist in Wahrheit  der Knecht,  sondern Schlemihl. 
Schlussendlich widersteht Schlemihl aber dem Angebot des Teufels, seine Seele gegen 
seinen Schatten zu tauschen. Es gelingt ihm, die Abhängigkeit aufzulösen und von da 
an ein erfülltes Leben als Naturforscher zu führen, indem er das Objekt, das sie anein-
ander bindet, den Glückssäckel,  in den Abgrund wirft  und dem Teufel  befiehlt:  „‚So 
beschwör ich dich im Namen Gottes, Entsetzlicher! hebe dich von dannen und lasse 
dich nie wieder vor meinen Augen blicken!‘“ (PS 68).
Mein Einwand besteht nun in der Frage, was an diesem Verhältnis denn doppelgänger-
artig sein soll. Der Teufel ist weder ein Repetent Schlemihls, im Sinne eines Doppelgän-
gers, der ihm alles gleichtut, noch das gespaltene zweite Ich Schlemihls. Es gibt also bis 
156 Link, Jürgen (Anm. 4) S. 191.
157 Bär, Gerald: Das Motiv des Doppelgängers als Spaltungsphantasie in der Literatur und im 
deutschen Stummfilm. Amsterdam u. New York: Rodopi 2005. (= Internationale Forschungen 
zur allgemeinen und vergleichenden Literaturwissenschaft 84). S. 252.
158 Ebd.
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auf die Abhängigkeitsbeziehung keine Anzeichen für eine Doppelung. Bär führt seine 
These jedoch leider nicht weiter aus, sodass man seine Argumentation besser nachvoll-
ziehen könnte.
Was nun das Besitzverhältnis  des Grauen zum Schatten angeht,  sehe ich auch hier 
nichts Doppelgängerhaftes. Nachdem der Graue den Schatten abgenommen und einge-
steckt hat, verfügt er über ihn wie über jeden anderen Besitzgegenstand. Er breitet ihn 
aus und steckt ihn wieder ein, wann immer es ihm gefällt. Dass sich Schlemihls Schat-
ten als Eigentum des Grauen  – aus der Tasche geholt  – wie dessen eigener Schatten 
verhält, liegt in seiner Natur: Der Schatten ist gegenüber der Person, die ihn wirft, der 
existenziell abhängige Part und bildet passiv alle Formen und Bewegungen des Körpers 
ab. Man könnte nun sagen, dass jeder Schatten eine Doppelung bzw. einen Doppelgän-
ger des Ichs darstellt, in der Logik der Erzählung weist der Schatten allerdings keinen 
autonomen Subjektstatus auf; vielmehr ist er ein flacher, stofflicher Gegenstand.
Ich sehe also keine Anhaltspunkte für die Deutung des Schattens als Doppelgänger und 
schließe mich deshalb Jürgen Link an, wenn er schreibt: „Ein von seinem Körper trenn-
barer und sozusagen archivierbarer Schatten hat mit einem Doppelgänger  nichts zu 
tun.“159
3.4.3 Chamissos poetisches Kalkül
Das Schneiden von Silhouetten, die Fertigung von Schattenrissen und die Techniken 
der  Laterna  magica  und  anderer  optischer  Geräte  wirkten  auf  der  Schwelle  zum  
19. Jahrhundert auf die Einbildungskraft so manches Dichters ein, eben auch auf die 
Chamissos:
Chamisso ist diesen Praktiken und Themen begegnet in einer Zeit unvergleichlich intensi-
ver literarischer Dialogizität, die, wohl zum erstenmal in der Epoche der Kunstperiode, 
die Form der unmittelbaren Kooperation von bis zu vier Autoren bei der Produktion eines 
Romans annimmt, […].160
Die Reflexion der medialen Praktiken, die um 1800 und davor von Bedeutung waren, 
erfolgt in „Peter Schlemihls wundersame Geschichte“ auf äußerst subtile Weise. Keine 
Erwähnung optischer Apparaturen, keine Silhouettenschneider oder Schattenspieler – 
159 Link, Jürgen (Anm. 4) S. 191.
160 Brüggemann, Heinz (Anm. 111) S. 169.
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indessen eine ganz besondere Konzeption und Gestaltung des Schattens im Narrativ, 
die zu einer ganzen Welle an Interpretationen geführt hat.
Wie  stand  Chamisso  selbst  zu  den  zahlreichen  Versuchen,  das  Schatten-Symbol  – 
wobei es sich im Grunde genommen um kein „Symbol“ im engeren Sinn handelt  – zu 
entschlüsseln? In der Vorrede zur französischen Ausgabe von 1838 betont Chamisso, 
dass ihn erst die Fragen seiner Leser zur Beschäftigung mit dem Schatten gebracht hat-
ten: 
Les questions d’ont j’ai été assiégé m’ont fait rougir de mon ignorance. Elles m’ont déter-
miné à comprendre dans le cercle de mes études un objet qui jusque-là leur était resté 
étranger, et je me suis livré à de savantes recherches dont je consignerai ici le résultat.161
Anschließend zitiert er eine naturwissenschaftliche Schattendefinition aus einem zeit-
genössischen französischen Handbuch der Physik: 
De l’ombre
„Un corps opaque ne peut jamais être éclairé qu’en partie par un corps lumineux, et l’e-
space privé de lumière qui est situé du côté de la partie non éclairée, est ce qu’on appelle 
ombre. Ainsi  l’ombre, proprement dite, représente un solide dont la forme dépend à la 
fois de celle du corps lumineux, de celle du corps opaque, et de la position de celui-ci à l ’é-
gard du corps lumineux.
L’ombre considéré sur un plan situé derrière le corps opaque qui la produit, n’est autre 
chose que la section de ce plan dans le solide qui représente l’ombre.“
Haüy. Traité élémentaire de physique.
T. II. § 1002 et 1006.162
Im ersten Satz dieser Definition ist vom Schatten als einem dreidimensionalen Schat-
tenbereich die Rede; dann wird er wiederum mit der zweidimensionalen Schattenfläche 
gleichgesetzt.163 „Le  solide“  bezeichnet  im Französischen  einen  lichtundurchlässigen 
festen Körper, also den Körper, der den Schatten wirft. In der oben zitierten Definition 
gehört zum „Soliden“ indessen auch die hinter dem Körper liegende Fläche (le plan), 
und nur der „dunkle Teil dieser Fläche ‚dans le solide‘ – das ist der Schatten.“164 Folg-
lich sind der Schatten und das Solide nicht identisch.
161 Chamisso, Adelbert von: Werke in zwei Bänden. Hg. von Werner Feudel u. Christel Laufer. 
Zweiter Band: Prosa. Leipzig: Carl Hanser Verlag 1980. S. 703.
162 Ebd.
163 Vgl. Lommel, Michael (Anm. 107) S. 47.
164 Ebd. S. 48.
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Mit den folgenden Sätzen kommentiert Chamisso diese Schattendefinition:
C’est donc de ce solide dont il est question dans la merveilleuse histoire de Pierre Schlé-
mihl.  La science de la finance nous instruit  assez  de l’importance de l’argent,  celle de 
l’ombre est moins généralement reconnue. Mon imprudent ami a convoité l’argent dont il 
connoisait  le prix et n’a pas songé au solide. La leçon qu’il  a chèrement payée, il  veut 
qu’elle nous profite et son expérience nous crie: songez au solide.165
Von dem zuletzt erwähnten „Soliden“ sei in der Erzählung die Rede, schreibt Chamisso. 
Doch ganz so einfach ist die Sache nicht, denn auch wenn man davon ausgeht, dass „ce 
solide“ im Verständnis Chamissos ein Synonym für den Schatten ist, bleibt zu fragen,  
was an einem Schatten  – ich wähle absichtlich die Bedeutungsebene von „solide“ in 
Hinsicht auf die materielle Beschaffenheit – stabil und haltbar ist. Als Loch im Licht ist 
der Schatten ohne innere Struktur und demnach nicht greifbar.
Der Dichter  scheint  den Begriff  des  Soliden „auf  den Bereich des Sozialen  und der 
Moral“166 zu übertragen, wenn er ihn in Relation zur Finanzwissenschaft setzt.  Lässt 
man sich als Leser von dieser scheinbaren Interpretationshilfe überzeugen, ergibt sich 
wie von selbst auch eine Moral der Geschichte. Tatsächlich gibt es aber keine konkreten 
Anzeichen für eine Übersetzung des Schattenmotivs  in eine bestimmte Lesart,  denn 
Chamisso spricht mit keinem Wort von bürgerlicher Solidität (wie Thomas Mann sie 
später konstatiert167).
Es könnte genauso gut ein  reines  Sprachspiel  sein,  das ironisch darauf  abzielt,  den 
Schatten  als  etwas  darzustellen,  was er  in  Wirklichkeit  nicht  ist,  nämlich materiell. 
Gerade die Gestaltung in der Schattenhandel-Szene zeigt ja deutlich, dass der Schatten 
im Narrativ als eine Art Schattenpapier behandelt wird, das der Graue nach Belieben 
falten oder zusammenrollen kann.
Wie in der Vorrede bleibt der Schatten auch in der Erzählung selber unbestimmt: In 
Chamissos Widmungsgedicht „An meinen alten Freund Peter Schlemihl“, das Teil des 
paratextuellen Gefüges vor dem Kerntext ist, schreibt Chamisso in der vierten Strophe: 
165 Chamisso, Adelbert von: Werke in zwei Bänden. Hg. von Werner Feudel u. Christel Laufer. 
Zweiter Band: Prosa. Leipzig: Carl Hanser Verlag 1980. S. 703.
166 Hagestedt, Lutz: Kein Licht ohne Schatten. Bemerkungen zum optisch Wahrscheinlichen in 
der Goethezeit.  In: Krah, Hans / Ort, Claus-Michael: Weltentwürfe in Literatur und Medien. 
Phantastische Wirklichkeiten – realistische Imagination. Festschrift für Marianne Wünsch. Kiel: 
Ludwig 2002. S. 102.
167 Zu  Thomas Manns Essay  vgl.:  Stoupy,  Joëlle:  „Dichter,  die  sich  selbst  geben,  wollen  im 
Grunde, daß man sie erkenne . Zu Thomas Manns Essay über Adelbert von Chamisso. In: Tho‟ -
mas Mann Jahrbuch 12 (1999). S. 99–112.
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Und was ist denn der Schatten? möcht ich fragen,
Wie man so oft mich selber schon gefragt,
So überschwänglich hoch es anzuschlagen,
Wie sich die arge Welt es nicht versagt?
Das gibt sich schon nach neunzehn Tausend Tagen,
Die, Weisheit bringend, über uns getagt;
Die wir dem Schatten Wesen sonst verliehen,
Sehn Wesen jetzt als Schatten sich verziehen. (PS 21, Str. 4)
Die Frage, was der Schatten denn nun sei, bleibt offensichtlich Wunsch, sie wird nicht 
beantwortet, trotz der 19 000 Tage, also über 50 Jahre (Lebens-)Weisheit.  Wolfgang 
Neubauer hat in seinem Aufsatz zur „Nicht-Interpretierbarkeit von  ‚Peter Schlemihls 
wundersamer Geschichte‘“ die letzten beiden Strophenzeilen überzeugend gedeutet:
Diejenigen die den Schatten gewöhnlich nicht  nur als  einen Schatten ansehen (der er 
eben nur ist), diejenigen, die sonst versuchen, einem Phänomen dieser Art ein  ‹Wesen› 
zuzuordnen, indem sie es beschreiben, erklären, deuten, auslegen, also Interpretierende 
(im vorliegenden Fall genauer: Literatur-Interpretierende),  ‹sehen› ‹jetzt› «Wesen […] 
als Schatten sich verziehen» (IV.8).168
Im Gegensatz zu Peter Braun, der in den letzten beiden Versen der Strophe „die alte  
metaphysische Dimension des Schattens“169, also der menschliche Schatten als Über-
bleibsel nach dem Tod, wachgerufen sieht, gehe ich von einer Botschaft Chamissos an 
die Leser aus: Der Schatten oder, besser gesagt, die Bedeutung des Schattens ist für die 
Leser nicht fassbar,  weil  sie in der Erzählung nicht angelegt  ist.  Noch während des 
Interpretationsversuchs verflüchtigt, „verzieht“ sich das „Wesen“, also der zugeschrie-
bene tiefere Sinn hinter dem Schatten. Was übrig bleibt, ist also das rein physikalische 
Phänomen Schatten, das in der Erzählung medial modelliert ist.
3.4.4 „Peter Schlemihls wundersame Geschichte“ als Schwellentext
Wie die bisherige Analyse gezeigt hat, referiert die Erzählung auf die mediale Praxis des 
Silhouettierens: der Graue fixiert den Schatten, nimmt ihn ab und steckt ihn ein. Damit  
besitzt er in gewisser Weise ein fixiertes Abbild Schlemihls, wie auch ein Schattenriss 
ein Abbild eines Menschen darstellt. Die Szene repräsentiert also die Vorstellung des 
168 Neubauer, Wolfgang: Zum Schatten-Problem bei Adelbert von Chamisso oder zur Nicht-In-
terpretierbarkeit von „Peter Schlemihls wundersamer Geschichte“. In: Literatur für Leser 1986 
(Heft 1). S. 31.
169 Braun, Peter (Anm. 32) S. 227.
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Schattens  zu Beginn des 19.  Jahrhunderts,  in der  der Schatten bereits  fixierbar ist, 
jedoch noch nicht als „positives Abbild“170. Trotzdem sei festgestellt: 
Silhouettieren ist Schrift und Druck, und die Selbstabbildung der Natur weist schon vor-
auf auf jenes Schreiben mit Licht in der Fotographie, das Fox Talbot in die berühmte For-
mel vom ‚pencil of nature‘ gefaßt hat.171
Tatsächlich kam es im Jahr 1827 zu einem Treffen zwischen Henry Fox Talbot und 
Adelbert von Chamisso:
Hätte Talbots Besuch bei Adelbert von Chamisso in Berlin nicht bereits 1827 und somit 
vor seinen photographischen Experimenten stattgefunden, so hätte man diese Begegnung 
als denkwürdiges metaphorologisches Aufeinandertreffen des literarischen und des pho-
tographischen Schattendiebs bezeichnen können.172
Bis zur Erfindung der Fotografie blieb die Anfertigung von Schattenrissen die vorherr-
schende mediale Praxis. Vor diesem Hintergrund lässt sich die Geschichte in Überein-
stimmung mit Peter Braun als „Schwellentext“173 lesen, denn schon 1839, ein Jahr nach 
Chamissos Tod, veränderte die neue Technik die Medienordnung. Peter Braun bleibt in 
seiner Analyse jedoch einen wichtigen Aspekt schuldig:  Die Nähe der Erzählung zur 
Fotografie  ergibt  sich nicht  nur  durch die  Schattenrisse  und die  zeitliche  Nähe  zur 
Erfindung, sondern vor allem durch das spezifische Verhältnis von Person und Bild. 
Die Fotografie war nicht die erste Medienpraxis,  die die physische Verbindung zwi-
schen Referent und Bild auflöste. Auch Schattenrisse haben diese Eigenschaft, aber mit 
zwei Einschränkungen: Sie ähneln erstens ihren Referenten auf nicht so perfekte Weise 
wie Fotografien, und sie werden zweitens manuell hergestellt, basieren also auf keiner 
echten Technik, wie später die Fotografie Talbots, dessen Weiterentwicklung des foto-
grafischen  Verfahrens  eine  Zäsur  bedeutete:  „Im  gesamten  Arbeitsgang  der  neuen 
Optik gab es keine Künste mehr, sondern nur noch Medien.“174 Doch abgesehen von 
diesen  zwei  Diskrepanzen  lassen  sich durchaus  Ähnlichkeiten  im Fixierungsprozess 
konstatieren:
Schattenzeichnung und fotografische Fixierung verwenden nicht mehr das Licht, sondern 
eine konkrete und greifbare Materie (die Kohle, das Fixierbad); das Bild, das es auf dem 
Träger zu verankern gilt, taucht nicht als ganzes auf einen Schlag auf, sondern im Verlauf 
170 Braun, Peter (Anm. 5) S. 160.
171 Brüggemann, Heinz (Anm. 111) S. 166.
172 Stiegler, Bernd: Bilder der Photographie. Ein Album photographischer Metaphern. Frankfurt 
am Main: Suhrkamp 2006. (= Edition Suhrkamp 2461). S. 185.
173 Braun, Peter (Anm. 5) S. 159.
174 Kittler, Friedrich (Anm. 8) S. 177.
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einer allmählichen Ausarbeitung (die Zeichnung und das fotochemische Entwickeln erfor-
dern eine gewisse Dauer, die sogar, wie im zweiten Fall, sehr streng determiniert sein 
kann); usw.175
Schlemihls  Schatten wird,  als  Abbild  seiner selbst,  vom Grauen abgelöst  und damit 
vom Körper getrennt. Das Gleiche gilt  für einen Schattenriss oder ein fotografisches 
Bild. Sobald sich der Schatten auf dem Zeichen- oder Fotopapier einschreibt, der Index 
also fixiert ist, wird er bis zu einem gewissen Grad autonom. Nur so ist es möglich, dass 
der Schatten in der Gewalt des Grauen die ganze Zeit über intakt bleibt. Damit referiert 
Schlemihls Schatten also nicht nur auf die mediale Praxis des Silhouettierens, sondern 
bedeutet in seiner Ausformung als abnehmbares Bild auch einen Vorgriff auf ein tech-
nisches Verfahren, das zur Entstehungszeit des Textes noch gar nicht zur Verfügung 
stand.
175 Dubois, Philippe (Anm. 139) S. 120.
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4 Medienumbruch Fotografie
Die Camera obscura hatte es ermöglicht, ein Abbild der Wirklichkeit zu empfangen und 
auf einem Untergrund sichtbar zu machen. Mediengeschichtlich kann sie demnach als 
„technisches Zwischenmedium“176 gelten. Der Schritt zur Speicherbarkeit von Bildern 
erfolgte allerdings erst mit der Erfindung der Fotografie, deren Prinzip auf der Licht-
empfindlichkeit bestimmter Materialien beruht:
[…] in der Mediengeschichte, deren Logik nicht Fortschritt, sondern Eskalation heißt, hat 
dagegen erst eine skandalöse Entdeckung Camera obscura und Laterna magica zu Appa-
raturen der Photographie verwandeln können. Die Möglichkeit photochemischer Schich-
ten beruht nicht nur auf der altbekannten Feststellung, daß Malerfarben bleichen oder 
dunkeln, sondern auf der harten Einsicht, daß dieser Verfall selber, als Technologie näm-
lich, positiviert werden kann.177
Drei Namen verbindet man mit den Anfängen der Fotogeschichte: Joseph Nicéphore 
Niépce und Louis Jacques Mandé Daguerre in Frankreich und William Henry Fox Tal-
bot in England. Niépce arbeitete an einer „reine[n] Bilderreproduktionstechnik, die für 
Neuaufnahmen  der  sogenannten  Natur,  also  des  Zufalls  selber,  praktisch  nicht  in 
Betracht kam“178, da das Sonnenlicht, das die Bilder in eine Metallplatte ätzen sollte, 
nicht gleichbleibend strahlt. 1826 stellte er die erste lichtbeständige Fotografie her, die 
er in Anbetracht der starken Wirkung des Sonnenlichts „Heliographie“ (Sonnenschrift) 
nannte.
Erst  Daguerre,  dem Niépce per Vertrag sein Wissen über die Fototechnik übertrug, 
schaffte es, das Verfahren hinsichtlich der Aufnahmegeschwindigkeit bedeutend zu ver-
bessern.179 Durch Zufall hatte er entdeckt, dass Quecksilberdämpfe auf belichteten Jod-
silberplatten Bilder hervorrufen.180 Die erste Aufnahme stammt aus dem Jahr 1837. Im 
Januar 1839 unterrichtete der Physiker François Arago die französische Akademie der 
Wissenschaften über Daguerres Erfindung, die offizielle Bekanntgabe an die Öffentlich-
keit erfolgte im August desselben Jahres, nachdem Daguerre das Kreuz der Ehrenle-
gion und eine lebenslange Pension erhalten hatte.181 Die Bekanntgabe durch die franzö-
176 Kittler, Friedrich (Anm. 8) S. 120.
177 Kittler, Friedrich (Anm. 42) S. 237.
178 Kittler, Friedrich (Anm. 8) S. 170.
179 Vgl. ebd. S. 171.
180 Vgl. ebd. S. 172.
181 Vgl. ebd. S. 174.
48
sische  Akademie  der  Wissenschaften machte  die  Fotografie,  „das  älteste  der  neuen 
Medien“182,  zu einem gesellschaftlich wirksamen Thema:  „Mit  welcher Neugier,  wel-
chem Erstaunen aber auch Bestürzung die Öffentlichkeit 1839 auf die Proklamation der 
Erfindung der Photographie reagierte, ist heute kaum noch vorstellbar und nachzuvoll-
ziehen“183, schreibt Ulrich Pohlmann.
Die Faszination und der große Umbruch liegen in der mechanischen Funktionsweise 
begründet: Die Fotografie war das erste Medium, das Bilder ohne menschliche Einwir-
kung speichern konnte. Sie schien vollkommen autonom zu arbeiten. Das erklärt auch 
die starke Präsenz des fotografischen Diskurses in der Mitte des 19. Jahrhunderts.
4.1 Der  Schatten  aufs  Papier  gebannt:  Talbots  „Pencil  of 
Nature“
Niépce und Daguerre waren nicht die Einzigen, die an der Speicherbarkeit von Bildern 
arbeiteten: William Henry Fox Talbot, ein britischer Naturwissenschaftler, versuchte 
mehrmals, mit den optischen Hilfsinstrumenten Camera obscura und Camera lucida 
Bilder anzufertigen, musste dabei aber enttäuscht feststellen, dass der Gebrauch der 
Apparate Vorkenntnisse im Zeichnen erforderte, die er anscheinend nicht hatte. 184 So 
auch während eines Urlaubs am Comer See im Jahr 1833, der für seine weiteren wis-
senschaftlichen Projekte entscheidend werden sollte. In der Einleitung zu „The Pencil 
of Nature“ (1844–46),  dem ersten fotografisch illustrierten Buch überhaupt, schreibt 
Talbot:
And this led me to reflect on the inimitable beauty of the pictures of nature’s painting 
which the glass lens of the Camera throws upon the paper in its focus – fairy pictures,  
creations of a moment, and destined as rapidly to fade away.
It was during these thoughts that the idea occurred to me . . . . . how charming it would be  
if  it  were  possible  to  cause  these  natural  images  to  imprint  themselves  durably,  and 
remain fixed upon the paper!
And why should it not be possible? I asked myself.185
182 Schulz, Martin: Photographie und Schattenbild. In: Ackermann, Marion / Friedel, Helmut 
(Hg.):  SchattenRisse:  Silhouetten  und  Cutouts  [Ausstellungskatalog].  Ostfildern-Ruit:  Hatje 
Cantz Verlag 2001. S. 141.
183 Pohlmann, Ulrich: Über die Kunst, einen Schatten zu fixieren. Photographie und Schattenfi-
guren von 1839 bis 1930. In: Ackermann, Marion / Friedel, Helmut (Hg.): SchattenRisse: Sil-
houetten und Cutouts [Ausstellungskatalog]. Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz Verlag 2001. S. 149.
184 Vgl. Schaaf, Larry J. (Anm. 39) S. 52–53.
185 Talbot, William Henry Fox: The Pencil of Nature. Introduction by Colin Harding. Chicago: 
KWS Publishers 2011. (= Repr. d. Ausg. London: Longman, Brown, Green & Longmans, 1844).  
unpag. Zitatbelege nach dieser Ausgabe mit der Sigle PoN künftig im Text in Klammern.
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Talbot ging es also vor allem um das Fixieren von Bildern  auf Papier. Es gelang ihm 
binnen kurzer Zeit, die Schatten von Gegenständen festzuhalten, indem er sie auf ein 
mit Silbersalzlösung getränktes Papier legte.186 Er nannte dieses Prinzip „Photogenic 
Drawing“  (PoN unpag.),  die  erzeugten Bilder  waren sogenannte  „Fotogramme“.  Die 
Erzeugung solcher Lichtschatten war bereits anderen Forschern, z. B. Thomas Wedg-
wood, gelungen – Talbot war allerdings der Erste, der die Bilder auch fixieren konnte, 
sodass eine Betrachtung auch im Hellen möglich war.187 In der Beschreibung zu einem 
seiner Fotos in „The Pencil of Nature“ erklärt Talbot den Begriff des Negativs: 
The ordinary effect of light upon white sensitive paper is to  blacken it. If therefore any 
object, as a leaf for instance, be laid upon the paper, this, by intercepting the action of the 
light, preserves the whiteness of the paper beneath it, and accordingly when it is removed 
there appears the form or shadow of the leaf marked out in white upon the blackened 
paper; and since shadows are usually dark, and this is the reverse, it is called in the lan-
guage of photography a negative image. (PoN unpag.)
Um nun das Negativ in ein Positiv zu verwandeln, braucht es den „skiagraphischen Pro-
zess“188:  Das  Negativ  wird transparent  gemacht  und wird so zum Gegenstand eines 
neuen Bildes,  in dem Licht  und Schatten dann vertauscht respektive wieder  richtig 
gestellt sind. Talbot konnte also, von einem Negativ ausgehend, beliebig viele Positive 
generieren – die Fotografie wurde zum Massenmedium.189 Während jedes Foto, das mit 
Daguerres Positiv-Verfahren hergestellt wurde, ein Unikat darstellte, war Talbots Nega-
tiv-Positiv-Verfahren durch Reproduktion ins Medium Buch übersetzbar.
Die Möglichkeit,  mithilfe  von Camera obscura und Linse nun direkt  auf  Fotopapier 
fotografieren zu können, bedeutete eine weitere Zäsur: Es brauchte nun keine Lithogra-
phie-Künstler mehr, „[...] die bislang zwischen technischer Aufnahme und Buchrepro-
duktion gestanden hatten.“190 Die Fotografie war ein rein mechanisches Medium. Tal-
bot selbst verwies ganz klar auf die Natur als Bilderzeugerin, schon der Titel „Pencil of 
Nature“ lässt dies erkennen. In einer „Notice to the Reader“ schreibt er: 
The plates of the present work are impressed by the agency of Light alone, without any aid 
whatever from the artist’s pencil. They are the sun-pictures themselves, and not, as some 
persons have imagined, engravings in imitation. (PoN xxxi)
186 Vgl. Schaaf, Larry J. (Anm. 39) S. 53.
187 Vgl. Pohlmann, Ulrich (Anm. 183) S. 150.
188 Vgl. ebd. S. 150.
189 Vgl. Kittler, Friedrich (Anm. 8) S. 178–179.
190 Ebd. S. 177.
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Besonders die frühen Fotogramme erinnern stark an Schattenrisse, in denen Hell und 
Dunkel vertauscht sind, allerdings mit dem großen Unterschied, dass der Schattenriss 
von Menschenhand gefertigt wird. Die Generierungstechnik von Fotografien geht dage-
gen einen Schritt weiter: Die Natur zeichnet sich mithilfe des Lichts selbst ab, der Zei-
chenstift des Künstlers ist nicht länger vonnöten. 
Die neue Technik ist in der Lage, „auch ephemere und immaterielle Erscheinungen wie 
den Schatten  dauerhaft  fixieren zu können“191.  Talbot  betonte  diese  Leistung  seiner 
Erfindung besonders deutlich: Einen Abschnitt seiner Schrift „Some Account of the Art 
of Photogenic Drawing [...]“ nennt er „The art of fixing the shadow“.
4.2 Hans Christian Andersens „Skyggen“ („Der Schatten“)
Das Märchen bzw. Anti-Märchen192 „Skyggen“ erscheint 1847 – fast ein Jahrzehnt nach 
der Erfindung der Fotografie und sechs Jahre nach der Übertragung von „Peter Schle-
mihls wundersame Geschichte“ ins Dänische.193 Andersen erzählt in diesem Text, mit 
Anklängen an Chamisso,  seine eigene wundersame Geschichte von dem Mann, dem 
sein Schatten abhanden kommt. Andersen und Chamisso waren seit 1831 miteinander 
befreundet,  Chamissos  Übersetzungen  und  Kritiken  verdankte  Andersen  seine 
Bekanntheit in Deutschland.194 „Skyggen“ kann demnach als literarische Hommage gel-
ten:  Als dem gelehrten Mann sein Schatten verloren geht, will er nicht darüber spre-
chen, aus Angst, die Leute könnten ihn für einen Nachahmer Peter Schlemihls halten:
Und es ärgerte ihn, aber nicht so sehr, weil der Schatten fort war, als vielmehr deshalb,  
weil er wußte, daß es eine Geschichte gab von einem Mann ohne Schatten, die kannten ja 
alle Leute daheim in den kalten Ländern; [...]195
191 Pohlmann, Ulrich (Anm. 183) S. 151.
192 Zu dieser Lesart von „Skyggen“ als Text über die Moderne vgl.: Johansen, Jørgen Dines: Ein 
Zerrbild:  Der Schatten – Ein Anti-Märchen. In: Kunsthallen Brandts Klædefabrik (Hg.): Sha-
dow Play: Schatten und Licht in der zeitgenössischen Kunst. Eine Hommage an Hans Christian 
Andersen.  Mit  Essays  von  Roberto  Casati,  Jørgen  Dines  Johansen,  Thorsten  Sadowsky  und 
Anselm Wagner. Heidelberg: Kehrer 2005. S. 57–64.
193 Vgl. Kjældgaard, Lasse Horne: Emanzipation der Bilder. Das optisch Unbewusste in Hans 
Christian Andersens Skyggen. In: Müller-Wille, Klaus (Hg.): Hans Christian Andersen und die 
Heterogenität der Moderne. Tübingen, Basel: Francke 2009. (= Beiträge zur Nordischen Philo-
logie 46). S. 36.
194 Vgl. Wilpert, Gero von (Anm. 110) S. 113.
195 Andersen, Hans Christian: Der Schatten. In: Ders.: Sämtliche Märchen in zwei Bänden. Aus 
dem Dänischen von Thyra Dohrenburg. Mit einem Nachw., Anm. u. einer Zeittafel hg. von Hein-
rich Detering. Erster Band. Düsseldorf: Artemis & Winkler 2005. (= Winkler Weltliteratur Blaue 
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Beide Texte behandeln die Trennung von Schatten und Körper, sie differieren jedoch 
erheblich  in  ihrer  Schattendarstellung:  Während  Schlemihls  Schatten  – wie  bereits 
gezeigt  – als eine Art lebloser, stofflicher Gegenstand mit Warencharakter behandelt 
wird, ist der Schatten des gelehrten Mannes von Beginn an lebendig und wird im Fort-
gang der Erzählung sogar zur Materie.
Eine kurze Skizze der Handlung: Ein Gelehrter aus dem Norden kommt in ein heißes 
Land im Süden. Da es tagsüber zu heiß ist, um hinauszugehen, begibt er sich immer 
erst  in den kühleren  Abendstunden auf  seinen Balkon.  Eines  Abends  schickt  er  im 
Scherz  seinen  Schatten  ins  Haus  gegenüber,  damit  dieser  sich  dort  umsehe,  und 
bemerkt  erst  am nächsten Morgen,  dass  sein  Schatten  wirklich  weg ist.  Zu  seinem 
Glück wächst ihm nach einigen Tagen ein neuer Schatten nach, und er kehrt in sein 
Heimatland zurück.
Viele Jahre später besucht ihn sein alter  Schatten, der inzwischen „Leib geworden“  
(DS 449) ist und sich auch wie ein Mensch kleidet, und erzählt ihm, was er damals im 
Haus gegenüber gesehen hat. Nach „Jahr und Tag“ (DS 453) kommt der Schatten wie-
der und lädt den Gelehrten zu einer Reise ein, die er zur Gänze bezahlen wolle. Aller-
dings unter der Bedingung, dass der Mann nun sein Schatten sei bzw. sich dafür aus-
gäbe – eine ähnliche Funktion wie jene, die Bendel mit seinem Schatten für Schlemihl 
erfüllt.  Im Kurort,  den die beiden zusammen besuchen, entsteht eine Romanze zwi-
schen dem Schatten, der sich als Mensch ausgibt, und einer „schöne[n] Königstochter“ 
(DS 455). Als es zur Hochzeit kommen soll, droht der Mann, allen zu erzählen, dass in 
Wahrheit  er der Mensch sei, weil darüber zu schweigen hieße, „das ganze Land [zu] 
betrügen  und  die  Königstochter  dazu“  (DS  458).  Daraufhin  lässt  ihn  der  Schatten 
umbringen.
Ebenso wie bei „Peter Schlemihls wundersame Geschichte“ gehe ich auch an diesen 
Text mit einer historischen Perspektive heran und übergehe psychologische Überlegun-
gen zum autonomen Schatten als dämonische Externalisierung des Ichs oder andere 
Interpretationsansätze.  Meine  Analyse  folgt  den  medientechnischen  Entwicklungen 
jener Zeit, in deren Umgebung der Text entstanden ist. Allerdings werde ich nicht nur 
versuchen, die Erzählung in die Umgebung der medialen Praktik Fotografie zu stellen, 
Reihe). S. 448. Zitatbelege nach dieser Ausgabe mit Seitenangabe und der Sigle DS künftig im 
Text in Klammern.
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sondern auch, sie als  möglichen Vorgriff  auf  das zukünftige Medium Film zu lesen, 
auch wenn der Text nicht expressis verbis auf diese Medientechnologien rekurriert.
4.2.1 Hans Christian Andersen und die Welt der optischen Medien
Die Erfindung der Fotografie kann zweifelsohne als mediengeschichtlicher Einschnitt 
gelten, und die Nachricht über das Verfahren verbreitete sich schnell. Hans Christian 
Andersen zeigte generell großes Interesse an technischen Erfindungen, die Daguerreo-
typie faszinierte ihn aber besonders:  „[...]  er teilt  in einem Brief von 1839 mit,  wie 
begeistert er von Daguerres Erfindung ist, die ihn ‚sehr beschäftigt‘“196.
Aus den letzten 25 Jahren seines Lebens – er starb 1875 – sind 150 fotografische Por-
träts von Andersen erhalten, er ließ aber schon in den 1840er-Jahren Daguerreotypien 
von sich selbst anfertigen.197
Andersen war aber auch selbst künstlerisch tätig:  Er hinterließ nicht weniger als tau-
send  Scherenschnitte,  darunter auch  Tintenkleckszeichnungen  und  Collagen.198 Je 
mehr  Anerkennung  Andersen  als  Dichter  fand,  umso  beliebter  wurden  auch  seine 
Dienste als „Gesellschafter im weitesten Sinne“199 an den europäischen Fürstenhöfen:
[...] er betätigte sich als Vorleser und gelegentlich als Festdekorateur, und er schnitt bei 
abendlichen Unterhaltungen in Schere oder tat beides gleichzeitig: Vortragen und Schnei-
den.200
Scherenschnitte waren für die Rezipienten scheinbar nicht nur als Endprodukt, son-
dern auch in ihrer Herstellung interessant.  Der künstlerische Akt selbst war für die 
Zuseher  sehr  unterhaltsam.  Interessanterweise  betätigte  sich Andersen  aber  nie  als 
Illustrator für seine Erzählungen.
Wie schon im Kapitel  „Mediale  Praktiken  um 1800“ erwähnt,  waren Schattenspiele 
äußerst populär. Die tanzenden Schatten an der Wand begeisterten auch Hans Chris-
196 Kjældgaard, Lasse Horne (Anm. 193) S. 33.
197 Vgl. Heitmann, Annegret: Flache Fremde. H.C. Andersens Wahrnehmung der Fremde in Bild 
und Text. In: Müller-Wille, Klaus (Hg.): Hans Christian Andersen und die Heterogenität der 
Moderne. Tübingen, Basel: Francke 2009. (= Beiträge zur Nordischen Philologie 46). S. 53.
198 Vgl. Ackermann, Marion: „Des Märchendichters Scheere“. Die Scherenschnitte Hans Chris-
tian Andersens.  In:  Ackermann, Marion / Friedel,  Helmut (Hg.):  SchattenRisse:  Silhouetten 
und Cutouts [Ausstellungskatalog]. Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz Verlag 2001. S. 116.
199 Ebd. S. 117.
200 Ebd.
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tian Andersen. Im Sommer 1831 fuhr er durch Deutschland und verarbeitete seine Ein-
drücke in der Reiseschilderung „Skyggebilleder af en Reise til  Harzen, det sachsiske 
Schweitz etc. etc., i Sommeren 1831“ fest. „Skyggebilleder“, also Schattenbilder, wählt 
er als Titel für seine festgehaltenen Erinnerungen, als „Metapher für seine mimetischen 
Bestrebungen“201. Eine Passage aus dem Prolog dieses Werks zeigt deutlich, dass für 
Andersen Schattenbilder auch auf Buchseiten entstehen können und dass er mit der 
medialen Praxis des Schattentheaters vertraut war:
Wir spannen kein Laken an der Wand aus, das bereitet so große Umstände, wir haben 
doch die weißen Blätter im Buch, hier stehen nun die Bilder, sicherlich nur mit losen Stri-
chen, aber man erinnere sich, es handelt sich ja nur um Schattenbilder der Wirklichkeit.  
(Übersetzung Klaus Müller-Wille)202
Fast ein Jahrzehnt später unternahm Andersen eine siebenmonatige Reise in den Ori-
ent und veröffentlichte daraufhin 1842 „Eines Dichters Bazar“. In dem Reisebuch zeigt 
sich Andersen erneut als medienbewusster Mensch:
Im Laufe des Textes tauchen Panoramen, der Perspektivkasten, die Daguerrotypie,  die 
Laterna Magica, das Fernglas, das Kaleidoskop und der Scherenschnitt auf. Bei allen han-
delt es sich um im 19. Jahrhundert populäre, zum Teil hochaktuelle Medien zur Bilder-
zeugung bzw. Wiedergabe.203
Sein Interesse beschränkte sich keineswegs auf optische Medien, er beschäftigte sich 
beispielsweise auch mit der Telegrafie und mit Transportmedien wie Schiff und Eisen-
bahn.204 Andersen war außerdem ein genauer Beobachter: Er nahm die zunehmenden 
Industrialisierungsprozesse mit ihren schädlichen Folgen wahr und registrierte gesell-
schaftliche Veränderungen, besonders die aufkommende Globalisierung.205
4.2.2 Die Darstellung des Schattens und seine Medialität
Andersen stellt den Schatten von Beginn an als Doppelung des gelehrten Mannes dar, 
die eine eigene Erwähnung verdient. Das folgende Zitat, das aus dem ersten Absatz des 
Märchens stammt, zeigt in nuce, wie das Phänomen des Schattens im Text behandelt 
wird:
201 Kjældgaard, Lasse Horne (Anm. 193) S. 42.
202 Ebd.
203 Heitmann, Annegret (Anm. 197) S. 68.
204 Vgl. ebd. S. 53.
205 Vgl. Perlet, Gisela: Hans Christian Andersen. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2005. (= Suhr-
kamp BasisBiographie 3). S. 74.
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[…] ihm [dem Mann] war, als säße er in einem glühenden Ofen; das zehrte an ihm, er 
wurde ganz mager, sogar sein Schatten schrumpfte ein, der war zuletzt viel kleiner als  
daheim, die Sonne zehrte auch an dem. Sie lebten erst abends auf, wenn die Sonne weg 
war. (DS 445)
Dass ein Schatten kleiner wird, wenn der Mensch, der ihn wirft, abmagert, ist ebenso 
leicht einzusehen wie die Tatsache, dass Schatten in der Mittagssonne am kürzesten 
sind. Dessen ungeachtet implizieren schon die Verben „einschrumpfen“ und „zehren“, 
dass es sich beim Schatten des Mannes keineswegs um ein lebloses Phänomen handelt. 
Vielmehr leidet der Schatten genauso unter dem heißen Klima wie der Mann selbst, 
und beide leben erst abends auf: „[…] sobald das Licht in die Stube gebracht wurde, 
reckte sich der Schatten ganz an der Wand hinauf, ja, sogar an der Decke entlang, so 
lang machte er sich, er mußte sich strecken, um zu Kräften zu kommen“ (DS 445–446). 
Der Schatten trägt also in gewisser Weise anthropomorphe Züge.
Ein Schatten kann je nach der Position der Lichtquelle kürzer oder länger sein, und 
auch seine Gestalt richtet sich nach der Position und Größe des leuchtenden Körpers. 
Diese Naturgesetze gelten auch im Narrativ, die Vorgänge werden allerdings auf eine 
Art und Weise beschrieben, dass der Eindruck entsteht, der Schatten des Mannes sei in 
der Lage, aktive Handlungen auszuführen. Der Dichter lässt ihn also aus seiner passi-
ven Rolle als unzulängliches, eigenschaftsloses Abbild des Schattenwerfers heraustre-
ten  und  selbstständig  agieren.  Reale  Schatten  definieren  sich  als  Abwesenheit  von 
Licht, Andersens Schatten hingegen ist ganz und gar anwesend.
Als der gelehrte Mann eines Nachts erwacht, sieht er auf dem Balkon des gegenüberlie-
genden Hauses die Blumen leuchten, und mitten darunter eine „schlanke, entzückende 
Jungfrau, es war, als ob auch sie leuchtete“ (DS 447). Zudem klingt immerzu Musik aus 
dem Inneren des Hauses, die der Fremde „unvergleichlich schön“ (DS 446) findet. Die 
Neugier des Mannes wächst über die folgenden Tage weiter, bis er eines Abends drau-
ßen auf seinem Balkon sitzt:
[…] hinter ihm in der Stube brannte Licht,  und so war es ja ganz natürlich,  daß sein 
Schatten auf die Wand des gegenüberliegenden Hauses fiel; ja, da saß dieser unter den 
Blumen auf dem Balkon gegenüber, und wenn der Fremde sich bewegte, dann bewegte 
sich der Schatten auch, denn das macht er immer.
„Ich glaube, mein Schatten ist das einzig Lebendige, was man da drüben sieht!“ sagte der 
gelehrte Mann. „Siehe da, wie artig er unter den Blumen sitzt, die Tür halb offen, jetzt 
sollte der Schatten so schlau sein und hineingehen, sich umsehen und dann herkommen 
und mir erzählen, was er gesehen hat! Ja, du solltest dich nützlich machen!“ sagte er im 
Scherz. (DS 447)
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Was  sind  nun  die  medientechnischen  Implikationen?  Zu  Beginn  bedarf  es  einer 
genaueren Betrachtung der geschilderten Örtlichkeit: Der Mann sitzt auf seinem Bal-
kon und blickt auf die Hauswand gegenüber, auf der er seinen Schatten beobachtet. 
Das räumliche Dispositiv erinnert auf den ersten Blick stark an Schattentheatervorfüh-
rungen,  bei  denen die  Zuschauer  ebenfalls  sitzend die  bewegten  Schatten  an  einer 
gegenüberliegenden Leinwand betrachten.
Die  Position  der  Lichtquelle und  die  Beschaffenheit  der  Projektionsfläche  – eine 
lichtundurchlässige Hausmauer kann nicht wie eine Leinwand von hinten beleuchtet 
werden  – legen  allerdings  auf  den zweiten  Blick  die  Strukturaffinität  zu einer  dem 
Schattentheater verwandten medialen Praxis nahe: den Laterna-magica-Projektionen. 
Im Text befindet sich die Lichtquelle im Zimmer, ist also für den Mann, der mit Blick 
auf die gegenüberliegende Hauswand auf  dem Balkon sitzt,  unsichtbar.  Die Laterna 
magica stand ebenfalls hinter dem Publikum und projizierte mithilfe der Öllampe in 
ihrem Inneren Bilder an eine gegenüberliegende dunkle Wand. Auf diese Weise wurde 
das Funktionsprinzip verschleiert und die Illusion verstärkt. Das Wort „Schattenspiel“ 
ist ohnehin nicht eindeutig, es wurde für Schattentheatervorführungen  und Laterna-
magica-Projektionen  gebraucht,  meist  wurden  letztere  als  „Schattenspiele  an  der 
Wand“ spezifiziert.206 
Lasse Horne Kjældgaard sieht noch eine weitere Gemeinsamkeit zwischen der Narra-
tion und der historischen Medienpraxis  der Zauberlaternenshows:  „[...]  die  Vorstel-
lung, dass die Schatten an der Wand lebendig werden und sich vom gegenständlichen 
Rahmen der Projektion lösen“207, sei der „[...] ultimative Horror, mit dem die laterna-
magica-Spetakel [sic!] spielen“208.
In der zitierten Textpassage wird der Schatten, wie schon davor in der Erzählung, als  
eigenständig dargestellt: Er „sitzt“ mitten unter den Blumen, und wenn der Mann sich 
bewegt, „bewegt“ auch er sich. Noch wird kein einziges Naturgesetz außer Kraft gesetzt,  
wir  bewegen uns  noch im Bereich völlig  natürlicher  Vorgänge,  und doch wählt  der 
Dichter seine Worte sorgfältig, sodass wieder der Eindruck eines aktiven, handlungsfä-
higen Schattens entsteht. Die Aussage des Mannes, dass sein Schatten wohl das einzig 
206 Vgl. Braun, Peter (Anm. 32) S. 83.
207 Kjældgaard, Lasse Horne (Anm. 193) S. 44.
208 Ebd.
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Lebendige sei, was man drüben sähe, bestätigt lediglich diesen Eindruck, wird die Lese-
rin bzw. den Leser aber nicht mehr überraschen.
Eine alternative medientechnische Interpretation dieser Szene hat Thomas Fechner-
Smarsly in seinem Aufsatz „Der Spiegel und sein Schatten. Abdrücke der frühen Photo-
graphie in Texten von Aa. O. Vinje,  Henrik Ibsen und H. C.  Andersen“ geliefert.  Er 
weist auf die Betonung hin, 
[…] die auf dem (einzigen) Lebendigen, dem Sehen, aber auch auf der Spiegelsituation 
liegt.  Auf  den  ganz  frühen  Aufnahmen  von  Straßen  und  Städten  war  praktisch  kein 
Mensch zu sehen,  alles Lebendige bewegte sich zu schnell  für die noch langen Belich-
tungszeiten der Kamera. Nur auf einer Ansicht Daguerres vom Pariser Boulevard du Tem-
ple aus dem Jahr 1839, einer Ansicht in vollem Tageslicht, wird man plötzlich einer klei-
nen Figur gewahr: ein Mann, der offensichtlich stehengeblieben ist, um sich die Schuhe 
putzen zu lassen. Sichtbar nur als magere Gestalt, als Schatten.209
Dementsprechend liest  Fechner-Smarsly Andersens Geschichte  als  „eine Abschattie-
rung oder ein[en] Abdruck, eine Spur einiger verstreuten Beobachtungen und Gedächt-
nisbilder, die der Autor seinerzeit über die aufkommende Photographie machte.“210 Ich 
werde noch darauf eingehen, auf welche Art und Weise der Text die Fotografie themati-
siert.
Bei der Lichtquelle im Zimmer handelt es sich wohl um eine Kerze oder eine Öllampe,  
deren  Flackern  dem projizierten  Schatten  normalerweise  einen  leicht  unheimlichen 
Charakter verleiht. Dies scheint in der Erzählung nicht zuzutreffen, da der Mann seinen 
Schatten fast mit ein wenig zufriedenem Stolz betrachtet: „Siehe da, wie artig er unter 
den Blumen sitzt, [...]“ (DS 447). Dieser Satz impliziert, dass der Mann das Verhalten 
des Schattens bewertet und ihn damit als eigenständiges (wie auch immer geartetes) 
Wesen sieht. An einer späteren Stelle wird sogar explizit das Betragen des (neu gewach-
senen) Schattens geschildert: „[...] und der liegende Schatten verhielt sich ganz still und 
ruhig, um richtig zuhören zu können“ (DS 451). Dann folgt in der Balkonszene die voll-
kommene Anthropomorphisierung  des  Schattens  durch die  Apostrophe  des  Gelehr-
ten211:
209 Fechner-Smarsly, Thomas: Der Spiegel und sein Schatten. Abdrücke der frühen Photographie 
in Texten von Aa. O. Vinje, Henrik Ibsen und H. C. Andersen. In: Heitmann, Annegret / Schie-
dermair, Joachim (Hg.): Zwischen Text und Bild. Zur Funktionalisierung von Bildern in Texten 
und Kontexten. Freiburg im Breisgau: Rombach 2000. (= Rombach Wissenschaften. Reihe Nor-
dica 2). S. 40–41.
210 Ebd. S. 41.
211 Vgl. Kjældgaard, Lasse Horne (Anm. 193) S. 44.
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„Ja, du solltest dich nützlich machen!“ sagte er im Scherz. „Bitte, tritt ein! aha! gehst du?“ 
und dann nickte er dem Schatten zu, und der Schatten nickte wieder. „Ja, dann geh nur, 
aber geh mir nicht verloren!“ und der Fremde stand auf, [...] (DS 447)
Der  Schatten  folgt  dieser  Einladung,  geht  „durch  die  halb  geöffnete  Balkontür  des 
Nachbarn“ (DS 448) und bleibt fort. Mit dem Verschwinden des Schattens erfolgt ein 
„semiotischer Bruch“212: der Schatten des Mannes ist durch dessen Aufforderung „Ja, 
dann geh nur!“ plötzlich von seinen „indexikalischen Verpflichtungen“213 befreit  und 
verlässt seinen Referenten. Und obwohl ihn der Mann bittet, „nicht verloren zu gehen“, 
kehrt er nicht mehr aus dem Nachbarhaus zurück. Dem Gelehrten fällt erst am nächs-
ten Morgen auf, dass er keinen Schatten mehr wirft: 
„Was ist das?“ sagte er, als er in den Sonnenschein hinaustrat, „ich habe ja keinen Schat-
ten! So ist er wirklich gestern abend fortgegangen und nicht wiedergekommen; das ist 
aber eine unangenehme Geschichte!“ (DS 448)
Lasse Horne Kjældgaard zeigt in seinem Aufsatz zur Emanzipation der Bilder in „Skyg-
gen“ eindeutig,
[…] dass es sich bei der Vorstellung der fliehenden Bilder, auf der der plot von Skyggen 
gründet, keineswegs um eine singuläre Eingebung von Andersen, sondern um einen gän-
gigen Topos in der zeitgenössischen dänischen Literatur und der zeitgenössischen popu-
lären Imagination handelt.214
Der Schatten ist tatsächlich geflohen, denn auch nach mehreren Versuchen des Gelehr-
ten, ihn wieder herzulocken, bleibt er schattenlos – allerdings nur für acht Tage, dann 
wächst ihm ein neuer Schatten nach, denn
[...] die Wurzel mußte steckengeblieben sein. Nach drei Wochen hatte er einen ganz leidli-
chen Schatten, der, als er in die nördlichen Länder heimkehrte, auf der Reise immer wei-
ter wuchs und zuletzt so lang und so groß war, daß die Hälfte genügt hätte. (DS 448)
Die textinterne Tatsache, dass ein verlorener Schatten binnen kurzer Zeit nachwachsen 
kann,  kehrt  noch  einmal  die  scheinbare  Lebendigkeit  des  Schattens  hervor  und ist 
außerdem eine Anspielung auf „Peter Schlemihls wundersame Geschichte“: Schlemihl 
begegnet im Wald einem alten Bauer, dem bald auffällt, dass Schlemihl keinen Schat-
ten hat: 
212 Ebd. S. 48.
213 Ebd.
214 Ebd. S. 46.
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„Aber wie geht denn das zu, der Herr hat ja keinen Schatten!“  – „Leider! leider!“ erwi-
derte ich seufzend. „Es sind mir während einer bösen langen Krankheit, Haare, Nägel und 
Schatten ausgegangen. Seht, Vater, in meinem Alter, die Haare, die ich wieder gekriegt 
habe, ganz weiß, die Nägel sehr kurz, und der Schatten, der will noch nicht wieder wach-
sen.“ (PS 70)
Nach vielen Jahren zurück in der Heimat, pocht es eines Abends an die Tür des gelehr-
ten Mannes. Er öffnet, und vor ihm steht sein früherer Schatten, nun in Gestalt eines 
„ungemein hagere[n] Mensch[en]“ (DS 449) in feiner Kleidung:
„Ja, dachte ich’s mir nicht!“ sagte der feine Mann, „daß Sie mich nicht wiedererkennen! 
So sehr bin ich Leib geworden, ich habe richtig Fleisch und Kleider bekommen. Sie haben 
gewiß nie gedacht, mich in so guter Verfassung zu sehen. Erkennen Sie Ihren alten Schat-
ten nicht  wieder?  Ja,  Sie  haben  sicher  nicht  geglaubt,  daß ich  jemals  wiederkommen 
würde. Mir ist es besonders wohlergangen, seit ich zuletzt bei Ihnen war, ich bin in jegli -
cher Hinsicht sehr vermögend geworden! Muß ich mich vom Dienst freikaufen, so kann 
ich es!“ (DS 449)
Die Reaktion des Mannes zeigt klar, dass ein Schatten, der „Fleisch bekommen hat“ 
und sprechen kann, in der Logik der Erzählung etwas Ungewöhnliches darstellt: „Das 
ist ja höchst merkwürdig! Nie hätte ich geglaubt, daß der eigene Schatten als Mensch 
wiederkehren  könnte!“  (DS  450).  Hier  manifestiert  sich  der  große  Unterschied  zu 
„Peter Schlemihls wundersame Geschichte“: „Nicht der Verlust des Schattens, sondern 
dessen  Gegenwärtigkeit  erzeugen  so  die  inneren  Spannungselemente  in  Andersens 
Märchen.“215
Der Schatten trägt Lackstiefel, schwarze Kleidung, einen Hut, Uhranhänger, eine gol-
dene Halskette und Diamantringe. Sein feines Äußeres ist die Grundlage dafür, ihn als 
Menschen zu erkennen, sagt der Text (vgl. DS 450). Der Schatten ist aber vor allem 
auch deshalb als Mensch zu erkennen, weil jeder Schatten dem schattenwerfenden Kör-
per ähnelt und diese ikonische Ähnlichkeitsbeziehung auch nach der Trennung vom 
Körper erhalten bleibt. Für die Wirkung der Geschichte ist dieser Aspekt von großer 
Bedeutung, wie auch Lasse Horne Kjældgaard feststellt:
[…] wenn der Schatten nur zu einem diffusen, amorphen Geisterwesen ohne jede Ähn-
lichkeit mit einem Menschen geworden wäre, hätte es sich eher um eine lächerliche denn 
um eine unheimliche Geschichte gehandelt. Aber das Märchen ist unheimlich.216
215 Schreiber, Annelie: Schattenseiten des Lebens und Schattenbilder der Phantasie. Annäherun-
gen an H. C. Andersens Märchen „Der Schatten“ aus wirkungsästhetischer Sicht. In: Werner, 
Otmar (Hg.): Arbeiten zur Skandinavistik: 8. Arbeitstagung der Skandinavisten des Deutschen 
Sprachgebiets 27. 9.–3. 10. 1987 in Freiburg i. Br. Frankfurt am Main [u.a.]: Lang 1989. (= Texte 
und Untersuchungen zur Germanistik und Skandinavistik 22). S. 541.
216 Kjældgaard, Lasse Horne (Anm. 193) S. 41.
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Wie ist dieser Schatten nun einzuordnen? Andersens Märchen greift offenbar die sehr 
populäre Doppelgängerproblematik auf: Im Gegensatz zu Schlemihls Schatten hat der 
Schatten des gelehrten Mannes ein Eigenleben entwickelt; es ist also sinnvoll, hier eine 
Doppelgängerhaftigkeit zu sehen. Es geht mir allerdings nicht um die Entschlüsselung 
der Bedeutung der Doppelgängerfigur im Text, sondern darum, die Lebendigkeit des 
abgespaltenen Schattens zu betonen, die für einen Doppelgänger substanziell ist. Des 
Weiteren gehören Körperlichkeit und scheinbar auch Farbigkeit zu den neuen Attribu-
ten des Schattens, denn sonst wäre er wohl nicht als Mensch erkennbar. Lediglich seine 
schwarze Kleidung erscheint als Verweis auf seine farblose Vergangenheit.  In seiner 
neuen Position ist es dem Schatten gar nicht recht, dass der Gelehrte ihn duzt: 
„Ich sah alles, und ich werde es Ihnen erzählen, aber  – es ist nicht etwa Stolz  – als ein 
freier  Mann und mit den Kenntnissen,  die ich besitze,  gar nicht zu reden von meiner  
guten  Stellung,  meinen  vortrefflichen  Lebensumständen,  da  hätte  ich  den  großen 
Wunsch, daß Sie mich mit Sie anredeten!“ (DS 451)
Damit betont der Schatten,  dass er  seiner früheren Konstitution als „minderwertige 
Erscheinung“217, so Roberto Casatis Schattendefinition, entwachsen ist und sich selbst 
mit einem Subjektstatus versehen hat. Allerdings fühlt er sich noch nicht völlig unab-
hängig: „‚Sagen Sie mir, was ich zu zahlen habe!‘ sagte der Schatten, ‚denn ich möchte 
ungern in jemandes Schuld stehen!‘“ (DS 450). Der Mann spricht ihm daraufhin ohne 
Bedenken seine Freiheit zu und verspricht ihm auch, niemandem zu erzählen, dass er 
früher sein Schatten war – damit ist der Schatten nun uneingeschränkt autonom, aber 
selbst schattenlos. Seine „Verlebendigung“ reicht scheinbar nur bis zu einem gewissen 
Punkt, die vollkommene Menschwerdung bleibt ihm versagt.
Nach „Jahr und Tag“ (DS 452) kehrt der Schatten wieder und unterbreitet dem Gelehr-
ten ein Angebot: „‚Ich mache im Sommer eine Reise; wollen Sie mit? Ich hätte ganz 
gerne einen Reisegefährten! Wollen Sie mitfahren, als Schatten? Es wird mir ein großes 
Vergnügen sein, Sie mitzunehmen, ich bezahle die Reise!‘“ (DS 453). Nach anfänglicher 
Skepsis stimmt der Mann endlich zu: 
Und dann reisten sie; der Schatten war nun Herr, und der Herr war nun Schatten; sie  
fuhren zusammen,  sie  ritten und gingen zusammen, nebeneinander  her,  vornweg und 
hinterdrein, ganz wie die Sonne stand; der Schatten verstand sich immer auf dem Platz 
des Herrn zu halten; […]. (DS 454)
217 Vgl. Casati, Roberto (Anm. 13) S. 12.
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Was passiert hier? Der Schatten löst sich aus seinem früheren „parasitären Dasein“218 
und emanzipiert sich. Die Verselbstständigung des Schattens führt sogar zu einer völli-
gen Umkehrung der Abhängigkeitsbeziehung: nun ist der Schatten Herr und der Herr 
Schatten. Die Umkehrung von Körper und Schatten findet ihre medientechnische Ent-
sprechung in der Vertauschung von Licht und Schatten im fotografischen Prozess des 
Negativ-Positiv-Verfahrens von Talbot. Anselm Wagner greift diesen Ansatz in seinem 
Aufsatz „Zu einer Kunstgeschichte des Schattens“ ebenfalls auf: 
Aus Schatten werden Lichter, aus Lichtern Schatten. Eine Umkehrung, die an den Wech-
sel  der  Herren-Diener-Rolle  in  Hans  Christian  Andersens  Märchen  Der  Schatten, 
1846/47 erinnert, wo sich der Schatten unabhängig macht, selbst zum Körper aufspielt 
und seinen alten Herrn als seinen Schatten töten lässt.219
Lasse Horne Kjældgaard nennt das die „[...] essentielle Metamorphose der Geschichte: 
Ein rein physisches Phänomen tritt als soziales wieder auf – als eine Machtstruktur, die 
umgedreht wird.“220 Im Bild des erstarkten Schattens kristallisieren sich nun die Paral-
lelen zur Fotografie heraus. Es ist nicht das Ziel,  den Schatten, wie er in dutzenden 
Schattenselbstportraits  der  1920er-  und  1930er-Jahren  vorkommt,  als  „autonomes 
Gestaltungselement“221 der  Fotografie  nachzuweisen,  denn diese  Darstellungsart  des 
Schattens spielte im 19. Jahrhundert noch so gut wie keine Rolle. Es geht vielmehr um 
die konstitutiven Momente der Fotografie. Gerald Bär betont die grundsätzliche Nähe 
der Doppelgängerproblematik zum Medium Fotografie, indem er auf das „Potential des 
Negativs, enorme Mengen von Abzügen einer ewig gleichen Momentaufnahme zu pro-
duzieren“222, hinweist. Im Falle von Andersens Märchen scheint der Verweis auf das 
Serialitätsprinzip jedoch nicht fruchtbar zu sein. Die Ablösung eines Schattens von sei-
nem Körper  bleibt  im Text  eine  einmalige  und außergewöhnliche  Sache,  da  sie  im 
Grunde  genommen  auf  die  scherzhafte  Aufforderung  des  Gelehrten  hin  erfolgte. 
Andere Schatten – die im Text auch nicht erwähnt werden – könnten sich innerhalb 
der Logik der Erzählung nicht eigenmächtig von ihren Körpern trennen.
218 Vgl. Casati, Roberto (Anm. 11) S. 37.
219 Wagner, Anselm: Zu einer Kunstgeschichte des Schattens. In: Kunsthallen Brandts Klædefa-
brik (Hg.): Shadow Play: Schatten und Licht in der zeitgenössischen Kunst. Eine Hommage an 
Hans Christian Andersen.  Mit Essays  von Roberto Casati,  Jørgen Dines Johansen,  Thorsten 
Sadowsky und Anselm Wagner. Heidelberg: Kehrer 2005. S. 98.
220 Kjældgaard, Lasse Horne (Anm. 193) S. 40.
221 Pohlmann, Ulrich (Anm. 183) S. 154.
222 Bär, Gerald (Anm. 157) S. 485.
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Allerdings existiert eine Entsprechung zur Herstellung von positiven Kopien: „[...] seit 
Talbot  wurde  es  auch  möglich,  die  Größe  des  auf  dem  Negativ  Dargestellten  beim 
Kopieren beliebig zu verstärken oder aber zu vermindern“223,  schreibt Kittler  in den 
„Optischen Medien“. Der Schatten, der dem Gelehrten nach acht Tagen nachwächst, ist 
in  gewisser  Weise  eine  Kopie  des  ursprünglichen  Schattens,  denn die  Form beider 
Schatten ist (zumindest grob) der Gestalt des Gelehrten unterworfen. Der neue Schat-
ten setzt sich allerdings teilweise darüber hinweg – er hat andere Maße als der alte: 
[...] einen ganz leidlichen Schatten, der, als er in die nördlichen Länder heimkehrte, auf 
der Reise immer weiter wuchs und zuletzt so lang und so groß war, daß die Hälfte genügt 
hätte. (DS 448)
Es stellt sich nun die Frage, wie der Gelehrte den Schatten des wahren Schattens spie-
len soll, wenn er doch selbst einen wirft. Tatsächlich sind, nachdem sich der Gelehrte  
dem Schatten angeschlossen hat, immer zwei Schatten zu sehen, eben der Gelehrte und 
dessen echter, nachgewachsener Schatten. Diese Absonderlichkeit bleibt der Königs-
tochter nicht verborgen, doch der findige Schatten hat selbstverständlich auch darauf 
eine Antwort:
„Sehen Sie nicht die Person, die immer mit mir zusammen ist? Andere Menschen haben 
einen gewöhnlichen Schatten, aber ich liebe das Gewöhnliche nicht. Man gibt seinem Die-
ner vornehmeres Tuch für die Livree, als man selber trägt, und so habe ich meinen Schat-
ten zu einem Menschen herausputzen lassen! Ja, Sie sehen, ich habe ihm sogar einen 
Schatten geschenkt.“ (DS 455–456)
Neben der  Vertauschung von Licht  und Schatten und der  Parallele  zur  Herstellung 
positiver Kopien ist es in erster Linie die plötzliche Verselbstständigung des Schattens, 
die „Skyggen“ in die Nähe der medialen Praxis Fotografie rückt. Der fotografische Pro-
zess löst den Schatten vom Objekt und fixiert ihn auf Papier. Diese Loslösung impliziert 
allerdings die Autonomität des Abbilds. Was kennzeichnet nun den Fixierungsprozess, 
den die Fotografie leistet? Wie bereits erwähnt, fixiert die Fotografie das indexikalische 
Zeichen Schatten mithilfe einer „automatischen Einschreibung“224: Ein Foto ist somit 
eine „chemische Schattenzeichnung“225, der man einen indexikalischen Wert zuerken-
nen muss. Das Bild, das sich auf der chemischen Schicht abzeichnet, speist sich aus 
dem Licht, das von einem opaken, realen Körper reflektiert wird. Oder mit den Worten 
Helmut  Lethens:  „Das  Foto  ist  […] die  Konstruktion  des  Schauplatzes  einer  realen 
223 Kittler, Friedrich (Anm. 8) S. 178.
224 Dubois, Philippe (Anm. 139) S. 132.
225 Wagner, Anselm (Anm. 219) S. 102.
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Spur.“226 Die reale Spur ist in diesem Fall  der Gelehrte.  Mit seiner nicht ganz ernst 
gemeinten Aufforderung, der Schatten solle sich im Haus gegenüber umsehen, löst er, 
ohne es zu wollen, die physische Verbindung zwischen Körper und Schatten. Das Glei-
che leistet  die  Fotografie:  sie  löst  die  Verbindung zwischen Referent  und Bild.  Der 
Schatten ist plötzlich unabhängig, worauf auch Lasse Horne Kjældgaard hinweist: 
Die Daguerrotypie etablierte eine neue Sprache, um das Verhältnis von Selbst und Bild zu 
beschreiben. Der springende Punkt bei fotografischen Bildern ist, dass die physische Ver-
bindung  unterbrochen  wird.  Das  indexikalische  Zeichen  wird  von  seinem  Referenten 
gelöst und kann frei wuchern.227
Der Schatten geht in der Tat seine eigenen Wege. Er kehrt aber nach ein paar Jahren 
zum Gelehrten zurück, um sich, falls es nötig sein sollte, vom Dienst freizukaufen: „ ‚Ich 
weiß,  Sie haben wieder einen neuen Schatten bekommen, habe ich dem oder Ihnen 
irgend etwas zu zahlen? Sie müssen dann nur so gut sein und es sagen.‘“ (DS 449). Der 
Mann fordert den Schatten auf, sich „frei wie jedermann“ (DS 450) zu fühlen und wil-
ligt später auch ein, die Reise als Schatten des echten Schattens anzutreten. Ab nun 
wendet sich das Blatt: Der Schatten erhebt sich über den Gelehrten und entpuppt sich 
als dämonische Gestalt, die mehr und mehr zur Gefahr wird. Als der Gelehrte am Ende 
droht, das Geheimnis ans Tageslicht zu holen, geht der Schatten bis zum Äußersten und 
lässt ihn ermorden. Der Schluss des Märchens verweist noch einmal auf das Eigenleben 
verselbstständigter Bilder: Der frühere Schatten, der, abgelöst von seinem Referenten, 
zu einem autonomen Ikon geworden ist, überlebt den Körper, dessen Abbild er ist.
Thomas Fechner-Smarsly deutet die Geschichte ebenfalls im Hinblick auf die Fotogra-
fie, er wählt allerdings einen ganz anderen Zugang: Das Märchen handle 
[…] von der  Angst,  daß das  öffentliche,  das  veröffentlichte Bild die  Stelle des  wahren 
Selbst einnehmen könnte – im Falle Andersens, einem der meistphotographierten Men-
schen seiner Zeit, vielleicht keine ganz unbegründete, vielmehr eine geradezu propheti-
sche Furcht. Sie wird von der Prinzessin, „die an der Krankheit litt, daß sie allzu scharf 
sehen konnte“, nicht geteilt: Obwohl (oder gerade weil) sie sieht, daß der Schatten keinen 
Schatten wirft, vermählt sie sich nicht mit dem echten Gelehrten, sondern eben mit des-
sen Schatten. Also mit dem Bild, das man offiziell von jenem hat.228
226 Lethen, Helmut: Der Schatten des Fotografen. In: Strässle, Thomas (Hg.): schatten / sha-
dows. = figurationen: gender literatur kultur 5/2 (2004). Köln, Weimar [u. a.]: Böhlau 2004. S. 
87.
227 Kjældgaard, Lasse Horne (Anm. 193) S. 48.
228 Fechner-Smarsly,  Thomas:  Suggestive  Projektionen.  Laterna  Magica,  Diorama  und  ihre 
Effekte in der Literatur des 19. Jahrhunderts. In: Dewitz, Bodo von / Nekes, Werner (Hg.): Ich 
sehe was, was du nicht siehst! Sehmaschinen und Bilderwelten. Die Sammlung Werner Nekes. 
Göttingen: Steidl 2002. S. 149.
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Diese allegorische Lesart weist dem Schatten als öffentlichem Bild eine Bedeutung zu. 
Das Problem, um das es mir geht, ist ein anderes: Ein lebendig gewordener Schatten 
verweist  auf  bestimmte  Medienentwicklungen.  Welche  sind  das?  Kjældgaard  geht 
davon aus, dass es in „Skyggen“ um die „[...] Aufregung und die Ängstlichkeit über das 
bewegte Bild [geht], das – wie der Schatten – selbst Leben annehmen und zu einer 
autonomen Gefahr werden kann“229. Der Text inszeniere 
[…] die Emanzipation der Bilder, welche die zeitgenössische visuelle Kultur prägte und 
liefert uns einen kleinen Eindruck von den traumatischen Folgen der modernen Bedin-
gungen, die durch die neue Ökonomie des Zeichens etabliert wurden.230
Das bewegte Bild, auf das Kjældgaard hier Bezug nimmt, ist das Laterna-magica-Bild. 
Ich möchte  einen  Schritt  weiter  gehen  und die  Frage  stellen,  ob  sich  bereits  eine  
Parallele zum bewegten Filmbild konstatieren lässt. Kann Literatur Medienwissen vor-
wegnehmen?  Im  Vorwort  von  „Grammophon,  Film,  Typewriter“  erklärt  Friedrich  
Kittler den Ansatz seines Buchs: 
Es sammelt, kommentiert und verschaltet Stellen und Texte, in denen sich die Neuheit  
technischer Medien dem alten Buchpapier eingeschrieben hat. Viele dieser Papiere sind 
alt oder gar schon wieder vergessen; aber gerade in der Gründerzeit technischer Medien 
wirkte  ihr  Schrecken  so  übermächtig,  daß  Literatur  ihn  exakter  verzeichnete  als  im 
scheinbaren Medienpluralismus von heute [...].231
Literarische Texte reflektieren also neue technische Medien. „Skyggen“ lässt sich, wie 
gezeigt, in die mediale Umgebung der Fotografie stellen. Darüber hinaus finden sich im 
Text aber auch Anordnungen, die an spätere Metaphern der kinematografischen Tech-
nik erinnern. Der Schatten löst sich – wie im fotografischen Prozess – von seinem Refe-
renten und wird mit der Zeit zu einem greifbaren Lebewesen, das mit einem immateri-
ellen Laterna-magica-Bild nichts mehr zu tun hat. Er ist nach seinem Verschwinden 
„[s]eine eigenen Wege“ (DS 449) gegangen, hat inzwischen „richtig Fleisch und Kleider 
bekommen“ (DS 449) und trägt sogar eine Kette und Diamantringe. Die Metapher „Als 
die Bilder laufen lernten“ erscheint hier mehr als passend. Die Filmtechnik wurde in 
der Frühzeit des Mediums häufig im Rückgriff auf bereits etablierte visuelle Medien 
erklärt:  Ein  Standbild  wurde  von  den  Zeitgenossen  der  Lumière-Projektionen  als 
„‚todte‘, weil noch nicht bewegliche ‚Photographie‘“232 bezeichnet, bei bewegten Bildern 
229 Kjældgaard, Lasse Horne (Anm. 193) S. 45.
230 Ebd. S. 49.
231 Kittler, Friedrich: Grammophon, Film, Typewriter. Berlin: Brinkmann & Bose 1986. S. 4.
232 Segeberg,  Harro:  Von  der  proto-kinematographischen  zur  kinematographischen 
(Stadt-)Wahrnehmung.  Texte  und  Filme  im  Zeitalter  der  Jahrhundertwende. In:  Segeberg, 
Harro (Hg.): Die Mobilisierung des Sehens. Zur Vor- und Frühgeschichte des Films in Literatur  
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sprach man von „Lebenden Photographien“233.  Die Schattendarstellung in „Skyggen“ 
nimmt also innerhalb der literarischen Konventionen ihrer Zeit eine Medienleistung 
vorweg, die rund 40 Jahre später mit der passenden Metapher beschrieben wurde. 
Andersens Fantasie musste natürlich nicht bei Null beginnen. In den 1840er-Jahren, 
der  Entstehungszeit  des  Schattenmärchens,  stellten  projizierte  Bilder  nichts  Neues 
mehr dar. Mit der Laterna magica konnten die Bilder „durch die Beweglichmachung 
des projizierten Bildes oder Objekts“234 auch in Bewegung versetzt werden. Außer mit 
den Techniken des Vergrößerns und Verkleinerns der Laternenbilder durch Positions-
änderungen arbeiteten die Vorführer mit Rotation und mit der Zweiglastechnik,  mit 
der sich „vertikale und horizontale Bewegungen mechanisch darstellen [ließen]“235 – 
der erste gedankliche Schritt zum Film war getan. Warum nur gedanklich? Die funda-
mentale Differenz zwischen diesen Techniken des bewegten Bildes und der späteren 
Filmtechnik liegt im bereits erwähnten Nachbildeffekt,  der das Flimmern des Bildes 
verhindert, in Verbindung mit dem stroboskopischen Effekt, der – wie auch beim Dau-
menkino  – für  die  virtuelle  Bewegungsillusion  sorgt.  Nur  die  Kombination  beider 
Effekte führt zur perfekten filmischen Illusion.
Gleichwohl schreibt Friedrich Kittler in „Optische Medien“, dass die Phantasmagorien 
des 18. Jahrhunderts, die auf einer verbesserten Technik der Laterna magica basierten, 
dazu beitrugen, den „Wunsch nach einer Filmtechnologie“236 historisch nachgerade zu 
erzeugen. Was die Erfinder des Films später leisteten,
[…]  erfüllte  demnach  weder  irgend  welche  zeitlosen  Bedürfnisse  noch  irgend  welche 
Menschheitsträume […]; sondern es war eine Antwort auf historisch erzeugte Wünsche, 
allerdings eine technische und damit endgültige Antwort.237
Die Erfindung der Fotografie ermöglichte es, statt Bildern von unzulänglicher Qualität 
jetzt Fotografien als Vorlagen bzw. Slides für die Laterna magica zu benutzen.238 Ab 
etwa 1850 setzten sich Fotografien als Dias durch.239 Technikhistorisch gesehen gehen 
also im späteren Medium Film Fotografie und Laterna magica eine Verbindung ein: 
und Kunst. München: Fink 1996. (= Mediengeschichte des Films, Bd. 1). S. 338.
233 Ebd. S. 341.
234 Bartels, Klaus (Anm. 73) S. 113.
235 Ebd. S. 120.
236 Kittler, Friedrich (Anm. 8) S. 130.
237 Ebd.
238 Vgl. Bartels, Klaus (Anm. 73) S. 119.
239 Vgl. Rossell, Deac (Anm. 68) S. 144.
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„[...] der Kinematograph Lumières [stellte] […] eine Kombination und Akkumulation 
von Aufzeichnungs- und Projektionstechniken dar“240. Die fotografischen Bilder wur-
den nun allerdings auf durchsichtigen Zelluloidbändern aufgezeichnet.
Der lebendig gewordene Schatten in „Skyggen“ erinnert an einen Schauspieler, der im 
Film zu einer Art Schatten wird, sich aber, ganz der Illusion entsprechend, weiter wie 
ein lebendiger Mensch verhält und bewegt. Auf die Leinwand projizierte bewegte Bilder 
von echten Menschen konnten erst im Medium Film realisiert  werden. Joseph Roth 
wird später die Schattenmetapher in einer durchwegs negativen Konnotation aufgrei-
fen, um in seinem Essay „Der Antichrist“ sowohl über den Film an sich als auch über 
die Filmindustrie zu schreiben. Ein Schauspieler sei der „Urheber jenes Schattens“241, 
den man von der Leinwand her kenne, er selbst sei aber nur mehr „der Schatten seines 
eigenen Schattens“242, also noch weniger als ein Schatten seiner selbst. Vergleicht man 
Roths Ausführungen nun mit Andersens Märchen, ergibt sich eine Parallele: Als der 
Schatten den Gelehrten zum zweiten Mal besucht und ihn zu einer Reise überreden 
will, erzählt er dem Mann, dass er immer dicker werde (vgl. DS 453). Der Gelehrte wird 
hingegen wegen des ausbleibenden Erfolgs seiner Schriften immer kränklicher: „‚Sie 
sehen wirklich aus wie ein Schatten!‘ sagten die Leute zu ihm, und dem gelehrten Mann 
schauderte es, denn er dachte sich das Seine dabei.“ (DS 454). Erst als er nur mehr ein 
Schatten seiner  selbst  ist  und damit  den idealen  Schatten für den wahren Schatten 
abgibt, stimmt er der Reise zu. Wie der Schauspieler ist auch der Gelehrte der Urheber 
des  Schattens,  der  – einmal  verselbstständigt  – mit  der  Zeit  überhandnimmt.  Die 
Schattenmetaphorik stiftet also eine diskursive Verbindung zu Roths Kampfschrift aus 
dem  Jahr  1934  und  anderen  literarischen  Auseinandersetzungen  mit  dem  Medium 
Film zu Beginn des 20. Jahrhunderts. Anders als Roth wäre Andersen, der 1875 starb 
und die Erfindung des Kinematografen nicht mehr erleben durfte, dem Medium Film 
vermutlich  positiv  gegenübergestanden.  Annegret  Heitmann  bezeichnet  ihn  als 
„›Medienmenschen‹ auf der Höhe seiner Zeit“243, und tatsächlich schreibt Andersen in 
einem Brief an einen Bekannten: „Oh, unsere Zeit ist das goldene Zeitalter der Erfin-
dungen. Wie gut und herrlich ist es doch, hier auf Erden zu leben!“244
240 Segeberg, Harro (Anm. 232) S. 352.
241 Roth, Joseph: Der Antichrist. In: Ders.: Werke. Hg. und eingel. von Hermann Kesten. Dritter 
Band. Köln: Kiepenheuer & Witsch 1976. S. 381.
242 Ebd.
243 Heitmann, Annegret (Anm. 197) S. 53.
244 [Übersetzung von Thomas Fechner-Smarsly.] Fechner-Smarsly, Thomas (Anm. 209) S. 38.
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4.3 Oscar Wildes „The Fisherman and his Soul“
Oscar  Wildes  Kunstmärchen  „Der  Fischer  und  seine  Seele“  aus  der  Sammlung  „A 
House of Pomegranates“ stammt aus dem Jahr 1891, entstand also rund 40 Jahre nach 
Andersens Schattenmärchen. Es erzählt von einem jungen Fischer, der seiner geliebten 
Meerjungfrau unter Wasser folgen will, um dort mit ihr vereint zu sein. Doch das Meer-
volk ist seelenlos, und die Meerjungfrau kann den Fischer nur lieben, wenn er seine 
Seele verstößt. Diese Bedingung scheint den Fischer nicht abzuschrecken: 
And the young Fisherman said to himself, ‘Of what use is my soul to me? I cannot see it. I 
may not touch it. I do not know it. Surely I will send it away from me, and much gladness  
shall be mine.“245 
Die nicht sichtbare und nicht greifbare Seele verliert an Wert im Vergleich zur Liebe 
der Meerjungfrau. Da der Fischer nicht weiß, wie er es anstellen soll, sich seiner Seele 
zu entledigen, lässt er sich von einer Hexe das Geheimnis verraten:
‘What men call the shadow of the body is not the shadow of the body, but is the body of 
the Soul. Stand on the sea-shore with thy back to the moon, and cut away from around thy 
feet thy shadow, which is thy Soul’s body, and bid thy soul leave thee, and it will do so.’ 
(TF 243)
Der Schatten verkörpert hier, wie im Volksglauben, die unsichtbare Seele, er ist sozusa-
gen  ihr  Leib.  Die  seelenlosen  Wesen  des  Meeres  werden  dementsprechend Heiden 
genannt: „‘[...] and vile and evil are the pagan things God suffers to wander through His 
world. Accursed be the Fauns of the woodland, and accursed be the singers of the sea!’“ 
(TF 238). Das heißt, Schatten und Seele werden gleichgesetzt, wiewohl der Schatten auf 
den ersten Blick gegenüber der Seele als sekundär erscheint und auch nicht im Titel des 
Kunstmärchens vorkommt.246 Der junge Fischer macht sich auf den Weg zum Strand, 
um dem Rat der Hexe zu folgen, als plötzlich seine Seele zu sprechen beginnt. Sie fleht 
ihn an, sie nicht fortzuschicken, doch der Fischer versichert ihr, dass er sie nicht mehr 
braucht. Auch gegenüber der Bitte der Seele, sie zumindest nicht ohne sein Herz weg-
zujagen, bleibt er taub: „‘My heart is my love’s,’ he answered [...]“ (TF 243). Er hat seine 
Entscheidung getroffen: 
245 Wilde, Oscar: The Fisherman and his Soul. In: Ders.: Complete Works of Oscar Wilde. Repr.  
Glasgow: Harper Collins 1994. S. 238. Zitatbelege nach dieser Ausgabe mit Seitenangabe und 
der Sigle TF künftig im Text in Klammern.
246 Vgl. Wilpert, Gero von (Anm. 110) S. 123.
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‘Get thee gone, for I have no need of thee,’ cried the young Fisherman, and he took the 
little knife with its handle of green viper’s skin, and cut away his shadow from around his 
feet, and it rose up and stood before him, and looked at him, and it was even as himself. 
(TF 243)
Die Frage nach der Medialität des Schattens erweist sich in diesem Text als schwieriger 
als in den bisher besprochenen Narrativen. Seine Bedeutung ist heruntergebrochen auf 
die sichtbare Verkörperung der Seele, und über seine Gestalt erfährt der Leser ledig-
lich,  dass sie  dem Fischer gleicht.  Die  ikonische Ähnlichkeitsbeziehung,  die an eine 
Fotografie erinnert, ist also gegeben. Mit einem Messer kann man nur etwas Stoffliches 
schneiden,  der  Schatten scheint  hier  also als  Körper  der  Seele  greifbar  zu sein.  Im 
Moment des Ansetzens des Messers wird die sichtbare Realität angehalten. Die Text-
stelle zeigt also deutlich, dass die Verbindung zum Medium Fotografie nicht unbegrün-
det hergestellt  wird.  Kaum ist  der Schatten abgetrennt,  verschwindet er  nicht etwa, 
sondern erhebt sich. Er steht vor dem Fischer wie dessen Ebenbild und sieht ihn an. 
Genau wie in Andersens „Skyggen“ ereignet sich hier eine Art Verselbstständigung des 
Schattens. Der Körper der Seele hat Form bekommen und wird lebendig. So begibt sich 
die Schatten-Seele ohne Herz auf eine Reise durch die Welt, im Zuge derer sie „[...] 
materialistisch,  rational,  betrügerisch,  egoistisch,  ja  bösartig  [wird]“247.  Sie  will  nun 
ihren früheren Herrn, der inzwischen mit seiner Liebe im Meer lebt, unterdrücken und 
ihn dreimal in Versuchung bringen, mit ihr zu kommen und das Meervolk zu verlassen, 
was ihr beim dritten Mal auch gelingt. Das Ende des Märchens erklärt „[...] die Konzep-
tion der bösen Seele durch ihre Herzlosigkeit im wörtlichen Sinne […]“248. Hier wird 
das Motiv der Schattenlosigkeit auf eine moralische Ebene gehoben: Es ist wichtiger, 
ein Herz zu haben, als einen Schatten zu werfen. Die Schattenlosigkeit ist sogar die 
Bedingung für die angestrebte Akzeptanz im Meervolk.
Die grundsätzliche Parallele zu „Skyggen“ ist offensichtlich: Ein Mann schickt seinen 
eigenen Schatten fort, der daraufhin unabhängig vom Körper existiert und ein Eigenle-
ben entwickelt.  Darüber  hinaus  gibt  es  aber  noch weitere  Entsprechungen,  was die 
Schatten in den beiden Texten betrifft: „Both are sent without guidelines into a world 
that is thoroughly evil,  cruel, and sinful, and both rise in this world.  And both then 
return to the bodies from which they were separated.“249 Die Loslösung des Schattens 
247 Ebd.
248 Ebd. S. 124.
249 Nassaar,  Christopher  S.:  Andersen’s  „The Shadow“ and Wilde’s  „The Fisherman and His 
Soul“: a case of influence. In: Nineteenth-Century Literature 50/2 (1995). S. 220.
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vom Körper, die in Wildes Kunstmärchen vom Fischer herbeigesehnt wird, bedeutet, 
wie in „Skyggen“, einen Bruch: Plötzlich ist der Index – in diesem Fall besteht er aus 
Schatten und Seele – frei und muss seinen unbarmherzigen Referenten verlassen. Das 
Abbild wird, wie eine Fotografie, autonom und bewegt sich, wie eine lebendige Gestalt 
im Film, durch die Welt. Die Verortung der medialen Implikationen rückt den Text also 
in die Nähe beider medialer Techniken. Wenngleich der Schatten keine so große Rolle 
wie in den beiden bereits besprochenen literarischen Texten spielt, stellt „The Fisher-
man and his Soul“ doch eine Art Brücke dar: Wie später Joseph Roth setzt Oscar Wilde 
Schatten und Seele gleich. Die Seele wohnt im Schatten  – wer seelenlos ist, ist auch 
schattenlos. Damit antizipiert Wilde erstaunlich genau Roths spätere Argumentation, 
mit der er der Filmkamera vorwirft, den Schatten und damit die Seele zu rauben.
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5 Die Anfänge des Films
Die Erfindung Film ist  – wie viele andere technische Medien auch  – das Kind vieler 
Väter:
Technische Medien sind nie und nimmer Erfindungen einzelner genialer Individuen, son-
dern eine Kette von Basteleien und Montagen, die dann irgendwann zusammenschießt 
oder […] irgendwann kristallisiert.250
Neben den bereits erwähnten Forschungen zum Nachbild- und zum Stroboskopeffekt 
war  es  vor  allem  die  „Hardware“,  von  deren  Weiterentwicklung  die  Erfindung  des 
Mediums Film abhing. In den 1870er- und 1880er-Jahren entstand ein komplexes Sys-
tem von Einzelleistungen verschiedener Personen. Erst schrittweise wurden „die einzel-
nen technischen Elemente des Films – Aufnahmegerät, Speichermedium und Projekti-
onsapparat – miteinander kombiniert“251. Der Erste, der alle drei Elemente miteinander 
verband, war der Landschaftsfotograf Eadweard Muybridge. Mit seinen Serienfotogra-
fien, die er durch das geschickte Auslösen von zwölf Kameras herstellte, schaffte er es, 
den Bewegungsablauf eines Pferdes realitätsgetreu abzubilden. Ende der 1870er-Jahre 
ging er einen Schritt weiter und setzte seine Fotografien in ein sogenanntes Lebensrad 
(Zoopraxiskop) ein, das die realen Bewegungen, ähnlich wie eine Laterna magica, proji-
zieren konnte.252 Der große Nachteil seiner Verfahrensweise lag allerdings in der Ver-
bindung von mindestens zwölf Einzelkameras. Der nächste Schritt in der Filmtechnik 
war also die Reduzierung auf ein einziges Aufnahmegerät,  das serielle  Bilder liefern 
konnte: die chronofotografische Flinte, die um etwa 1880 von Étienne-Jules Marey ent-
wickelt wurde. In dieses Gerät hatte sich der Krieg als Form eingeschrieben: Die Flinte 
funktionierte ähnlich wie ein Maschinengewehr. In „Grammophon, Film, Typewriter“ 
schreibt Friedrich Kittler: 
Die Geschichte der Filmkamera fällt also zusammen mit der Geschichte automatischer 
Waffen.  Der  Transport  von  Bildern  wiederholt  nur  den  von  Patronen.  Um im Raum 
bewegte Gegenstände, etwa Leute, visieren und fixieren zu können, gibt es zwei Verfah-
ren: Schießen und Filmen.253
250 Kittler, Friedrich (Anm. 8) S. 208.
251 Ebd.
252 Vgl. ebd. S. 216.
253 Kittler, Friedrich (Anm. 231) S. 190.
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Mit  dem Einsatz  von speziellen  Fotopapierrollen  gilt  Mareys  Erfindung  als  direkter 
technischer Vorläufer des Filmaufnahmeprinzips.254 Erst Thomas Alva Edison schaffte 
es, „die Serienmomentphotographie der Wissenschaftler Muybridge und Marey […] zu 
standardisieren“255. Er arbeitete mit Zelluloid als Trägermaterial des Rollfilms und kon-
struierte den Kinetografen als Aufnahmegerät und das Kinetoskop als Wiedergabege-
rät.  Allerdings  konnte  immer  nur  ein  einzelner  Betrachter  durch  das  Guckloch des 
Kinetoskops schauen. Die Überführung des Mediums in den kommerziellen Unterhal-
tungsbereich war also noch nicht ganz gelungen.
Die  Geschichte  des  Kinos  beginnt  mit  der  ersten  öffentlichen  Großprojektion  eines 
Films der Brüder Auguste und Louis  Lumière gegen Eintrittsgeld am 28. Dezember 
1895 im Grand Café in Paris. Ihr entwickelter Kinematograf war ein technischer Durch-
bruch:  Er  konnte  „[...]  bewegte  Bilder  zugleich  aufnehmen,  kopieren  und 
wiedergeben“256.
5.1 Der neue Teufel Kamera
Dann eilte er an den Straßenrand zurück,
und wir marschierten noch einmal an ihm vorbei, [...]
und er drehte an einer Kurbel eines schwarzen Kastens,
der ein gläsernes, rundes Auge in der Mitte hatte.
Dieses Auge verschlang alle unsere Schatten. [...]
Und ich sah schon unsere Schatten
auf den Leinwänden der Kinos im ganzen Lande.
Joseph Roth: Der Antichrist257
Ins Medium Film sind sowohl Licht als auch Schatten eingeschrieben. Die Projektionen 
an der Wand kann man als bewegte Schatten oder als Lichtbündel deuten. Technisch 
gesehen ist der Film „[...] eine kinetische Lichtkunst, die auf der chemischen Fixierung 
einer Lichtspur basiert“258, dennoch betonen gewisse Sprachspiele die Verwandtschaft 
zum Schattenspiel. Die chinesische Bezeichnung für Kino beispielsweise bedeutet über-
setzt „elektrische Schatten“.259 Die Ursprünge des Films liegen in der medialen Technik 
254 Vgl. Kittler, Friedrich (Anm. 8) S. 218.
255 Ebd. S. 221.
256 Ebd. S. 224.
257 Roth, Joseph: Der Antichrist. In: Ders.: Werke. Hg. und eingel. von Hermann Kesten. Dritter 
Band. Köln: Kiepenheuer & Witsch 1976. S. 394.
258 Koch, Gertrud: Die kinematographische Animation des Schattens. In: Strässle, Thomas (Hg.): 
schatten / shadows. = figurationen: gender literatur kultur 5/2 (2004). Köln, Weimar [u. a.]: 
Böhlau 2004. S. 55.
259 Vgl. ebd.
71
der Fotografie. Zeitgenossen der Lumière-Projektionen sprachen vom Film als „leben-
den Photographien“, und nach Talbot sind Fotografien nichts anderes als fixierte Schat-
ten. Vor allem in der Anfangszeit des Films drehen sich Filmmetaphern oft um den 
Schattenbegriff. Seine erste Begegnung mit Lumières  Kinematographen im Jahr 1896 
beschreibt der russische Schriftsteller Maxim Gorki folgendermaßen:
„Last night I was in the Kingdom of Shadows. If you only knew how strange it is to be  
there. It is a world without sound, without colour. Everything there – the earth, the trees, 
the people, the water and the air – is dipped in monotonous grey. … It is no life but its 
shadow. … And all this in a strange silence where no rumble of wheels is heard, no sound 
of footsteps or of speech. Not a single note of the intricate symphony that always accom-
panies the movement of people.“260
Eine Filmvorstellung als Reise ins Schattenreich. Hier wird klar, was für starke Ein-
drücke das neue Medium Film als Wahrnehmungsform in den Menschen hervorrief. Es 
irritierte  das  Realitätsbewusstsein  der  Zuschauer:  Eine Welt  ohne Geräusche,  keine 
Farben, nur lebende Schatten und eintöniges Grau. Da liegt die Vermutung nahe, die 
Filmkamera hätte die Schatten, die auf der Leinwand zu sehen sind, geraubt und in 
eine verwandelte, illusionistische Realität versetzt.
Als quasi  industrielles Bildverfahren mit einer für die  meisten Autoren noch kaum zu 
durchschauenden optischen Technik beerbt der Film den archaischen Topos vom abbil-
denden Seelenräuber,  wobei die  Bewegung des technischen Bildes  den Verdacht sogar 
noch potenziert, hier werde reales, organisches Leben ›bioskopisch‹ gestohlen und ›kine-
matografisch‹ transplantiert.261
In  den  1920er-  und  1930er-Jahren  erschienen  besonders  viele  filmkritische  Texte. 
Neben  Joseph  Roths  Essay  „Der  Antichrist“  (1934)  seien  stellvertretend  Vladimir 
Nabokovs Roman „Maschenka“ (1926), Arnold Höllriegels Roman „Du sollst dir kein 
Bildnis machen“ (1929) und Otto Soykas Roman „Der Menschenfilm“ (1931) genannt. 
Sie alle beschäftigen sich kritisch mit dem Medium Film bzw. der Filmindustrie und 
verdächtigen das filmische Aufnahmeverfahren des Schatten- oder Seelenraubs.
260 Leyda, Jay: Kino. A History of the Russian and the Soviet Film. London: Allen & Unwin 1972. 
S. 407–409. hier zit. nach: Bär, Gerald: Das Motiv des Doppelgängers als Spaltungsphantasie in  
der Literatur und im deutschen Stummfilm. Amsterdam u. New York: Rodopi 2005. (= Interna-
tionale Forschungen zur allgemeinen und vergleichenden Literaturwissenschaft 84). S. 491.
261 Haupt, Sabine: Jettatori und Medusen. Von bösen Blicken, tödlichen Pinseln und gefräßigen 
Kameras. Eine intermediale Motivgeschichte. In: Meyer, Urs / Simanowski, Roberto / Zeller, 
Christoph (Hg.):  Transmedialitat.  Zur Ästhetik  paraliterarischer  Verfahren.  Göttingen:  Wall-
stein Verlag 2006. S. 171.
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Auch die Fotografie  wurde in ihren Anfängen als  Bedrohung gesehen. So hatte bei-
spielsweise Honoré de Balzac, der seine Romanfiguren realistisch wie eine Fotografie 
gestalten wollte, Angst davor, selbst fotografiert zu werden. Er
[…] konnte sich das Entstehen von Daguerrotypien nämlich gar nicht anders erklären, als 
daß jeder Mensch aus vielen optischen Schalen  – etwa vom Typ der Zwiebelschalen  – 
besteht, von denen jedes Photo die oberste einfängt und speichert, dem Abgebildeten also 
wegnimmt. Beim nächsten Photo geht die Schale darunter verloren und so weiter und so 
weiter  – bis der Portraitierte verschwunden oder zum körperlosen Gespenst geworden 
ist.262
Die Angst vor der Maschine, vor dem Foto- bzw. Filmapparat, lässt sich folgenderma-
ßen erklären: 
Als  bildhafte  Spur  eines  real  Abwesenden radikalisiere  die  Fotografie  die  Entwertung 
bzw. Vernichtung des Referenten. Sobald ein Gegenstand bzw. ein Mensch in die Gewalt 
der fotografischen Apparatur gerate, wandele sich seine Gegenwart ins Futur zwei […].263 
Die Angst,  diesem Vorgang ausgeliefert  zu sein,  verstärkte  sich beim Medium Film 
noch und nährte die Fantasie der Schriftsteller ungemein: man liest von einem gnaden-
losen Kameraauge, das Menschen in den Suizid treibt, und von Foto-Strahlen, die töten 
können. Allerdings lassen sich diese Schriften auch als reine „[...] Strategie der Litera-
ten zur Verteidigung ihrer ästhetischen Pfründe“264 deuten, vergleichbar mit der Bezie-
hung Maler – Fotograf im 19. Jahrhundert.  Es ist aber unbestritten, dass das Miss-
trauen gegenüber den lebenden Bildern auf der Leinwand gerade in der Anfangszeit des 
Films groß war.
5.2 Joseph Roths „Der Antichrist“
In der Person Joseph Roths vermengen sich Abscheu und Begeisterung für das Medium 
Film, und beide Empfindungen schlagen sich auch in der thematischen Referenz seiner 
Texte nieder – sein Werk lässt es nicht zu, eine konstante Meinung Roths zum Thema 
Film zu konstatieren. Der Schriftsteller und Journalist „[...] beschäftigte sich seit den 
frühen zwanziger Jahren kontinuierlich mit dem Film“265 und ging auch gerne ins Kino: 
262 Kittler, Friedrich (Anm. 8) S. 187.
263 Haupt, Sabine (Anm. 261) S. 153.
264 Ebd. S. 172.
265 Capovilla, Andrea: Der lebendige Schatten. Film in der Literatur bis 1938. Wien, Köln [u. a.]: 
Böhlau 1994. (= Literatur in der Geschichte, Geschichte in der Literatur, Bd. 32). S. 97.
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„Das Korpus der Filmschriften […] besteht aus ungefähr 70–80 Artikeln,  die Roths 
journalistische  Tätigkeit,  von  1919  bis  Mitte  der  30er  Jahre,  und  auch  später 
begleiten.“266 Zur Faszination trat aber gleichzeitig auch ein Gefühl des Grauens ein, 
ähnlich den gemischten Gefühlen der Autoren der Zwischenkriegszeit gegenüber der 
Großstadt.267 Man stößt sowohl in Roths journalistischen als auch in seinen literari-
schen Texten auf eine neugierige und positive Grundhaltung gegenüber dem Film, die 
allerdings schnell in Abwehr umschlagen konnte. Es gibt sogar Belege für die Autoren-
schaft bzw. Mitautorenschaft Roths an einem „Film-Scenario“, also einem Drehbuch, 
das vermutlich im Frühjahr 1939 entstand.268
Die umfangreiche,  pamphletartige  Schrift  „Der Antichrist“ erschien 1934 in Amster-
dam. Joseph Roth setzt darin zu einer „Generalabrechnung mit seiner Zeit“269 an und 
versucht, „in der Sprache eines biblischen Propheten, in nietzscheanischem Ton […] 
das Jahrhundert zu entlarven“270. Der Antichrist sei unbemerkt über die Welt gekom-
men, da die Menschheit mit Blindheit geschlagen sei. Die „[...] Wirrnisse der Zeit [wer-
den] in den Bereich des ewigen Kampfes zwischen Gott und Teufel transponiert und 
mythologisch eingeholt; die Geschichte der Gegenwart wird zur Theosophie“271. Roth 
versteht seinen Essay als „[...] eine Warnung und eine Mahnung, damit man den Anti-
christ erkenne, in allen Gestalten, in denen er sich zeigt“272, denn der Antichrist hat im 
Text viele Gesichter: unter anderem ist er die Sowjetunion, die Aufklärung, der Natio-
nalsozialismus,  die Rassenpolitik,  der Antisemitismus und Hollywood.  Wieso Holly-
wood? Roth bezeichnet es als „Hölle-Wut“ (DA 421), als „Hades des modernen Men-
schen“ (DA 380). Hollywood sei der „Ursprung aller Schatten der Welt, der Hades, der 
seine Schatten für Geld verkauft, die Schatten der Lebendigen und der Toten, an alle 
266 Quaresima, Leonardo: Der Schatten, die Stimme. Joseph Roth als Filmkritiker. In: Kessler, 
Michael / Hackert,  Fritz (Hg.): Joseph Roth. Interpretation  – Kritik  – Rezeption.  Akten des 
internationalen, interdisziplinären Symposions 1989, Akademie der Diözese Rottenburg-Stutt-
gart. Tübingen: Stauffenburg Verlag 1990. (= Stauffenburg-Colloquium, Bd. 15). S. 245.
267 Vgl. Capovilla, Andrea (Anm. 265) S. 101.
268 Vgl. Eckert, Brita: Joseph Roth und der Film. Anmerkungen zu Joseph Roths und Leo Mitt -
lers Scenario “Der letzte Karneval von Wien”. In: Kessler, Michael / Hackert, Fritz (Hg.): Joseph 
Roth. Interpretation – Kritik – Rezeption. Akten des internationalen, interdisziplinären Sympo-
sions 1989, Akademie der Diözese Rottenburg-Stuttgart. Tübingen: Stauffenburg Verlag 1990. 
(= Stauffenburg-Colloquium, Bd. 15). S. 103.
269 Sternburg, Wilhelm von: Joseph Roth. Eine Biographie. Köln: Kiepenheuer & Witsch 2009. 
S. 415.
270 Ebd. S. 416.
271 Sherebin, Alexej: „Nichts Episches, sondern ein Steckbrief“: Bemerkungen zu Joseph Roths 
Antichrist-Essay. In: Jura Soyfer 3/3 (1994). S. 16.
272 Roth, Joseph: Der Antichrist. In: Ders.: Werke. Hg. und eingel. von Hermann Kesten. Dritter 
Band. Köln: Kiepenheuer & Witsch 1976. S. 372. Zitatbelege nach dieser Ausgabe mit Seitenan-
gabe und der Sigle DA künftig im Text in Klammern.
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Leinewände der Welt“ (DA 423). Kinobesucher seien „fromme Schattenanbeter“ (DA 
426),  die nicht wüssten, „[...] daß die Urheber der Schatten nur noch Doppelgänger 
sind“ (DA 426). Roths auffällige Schatten-Rhetorik fußt in seiner Überzeugung, 
[...] daß sich im quasi lebendigen Schatten der Teufel offenbart. Der Schatten, der selbst 
agiert und sogar spricht, ist der wahre Satan. Mit dem Kino beginnt das 20. Jahrhundert, 
das ist: das Vorspiel zum Untergang der Welt. Bitte, unterschätzen Sie Das nicht. Tele-
phon, Aeroplan, Radio sind nichts dagegen: daß man den Schatten vom Menschen gelöst 
hat. Das ist ein W E N D E P U N K T  in der Geschichte der Menschheit, […].273
Dies schreibt er in einem Brief vom 14. Juni 1934 an Stefan Zweig und macht damit 
klar, dass er sich gegen die (Medien-)Zukunft wendet. Diese Art der Verwendung des 
Schattenmotivs  ist  ein  Symptom für eine Veränderung des Filmdiskurses:  Der Film 
wurde für die zeitgenössischen Autoren zu einem
[...]  prädestinierte[n]  Topos,  um  ein  zeittypisches  Grundgefühl  der  Derealisierung  zu 
beschreiben, und ihre Ängste vor der Technisierung, dem Verlust der kulturellen Identität 
und der sozialen Umschichtung zu illustrieren.274
Der Begriff Schatten erscheint einerseits als Hinweis auf die „mangelnde Qualität der 
Filmbilder“275 und andererseits auch als Verdeutlichung der Zerteilung der Identität des 
Gefilmten durch den Aufnahmeprozess. Die  Wendung „Den Schatten vom Menschen 
lösen“ erinnert stark an „Peter Schlemihls wundersame Geschichte“, in der der Graue 
den Schatten Schlemihls „leise von dem Grase löst“, und wie Peter Schlemihl kann ein 
Schauspieler, der seinen Schatten verkauft hat, nicht mehr glücklich werden. Ganz am 
Schluss  des  Essays  „Der  Antichrist“  fühlt  sich  der  Ich-Erzähler  geradezu  wie  Peter 
Schlemihl:
Denn am Abend, in einem der Theater, die man Kino-Theater nennt, sah ich meinen eige-
nen Schatten. Der Antichrist hatte mich aufgenommen, dieweil er mit mir sprach, als mit 
dem Feind des Antichrist. Mitten unter den Schatten der Skiläufer, der Ruderer, der Ten-
nisspieler, der Boxer, der Schauspieler, der Politiker, der Verbrecher zeigte er auch mei-
nen Schatten.
Er hatte mir den Schatten geraubt.
Und ich verließ das Theater. (DA 473–474)
273 Roth, Joseph: Briefe 1911–1939. Hg. und eingel. von Hermann Kesten. Köln, Berlin: Kiepen-
heuer & Witsch 1970. S. 339.
274 Capovilla, Andrea (Anm. 265) S. 139.
275 Sueltemeyer-von Lips, Ingeborg: Joseph Roths „Der Antichrist“. Versuch einer Annäherung. 
In: Austriaca 30 (1990). S. 103.
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Im Unterschied zum geschriebenen Wort, zur Literatur, produziert der Film Schatten 
bzw.  Doppelgänger,  die  den  jeweiligen  Referenten  eindeutig  zuzuordnen  sind,  wie 
Friedrich Kittler feststellt:
Soweit und gerade soweit ging Dichtung, wenn Körper zu speichern waren – bis zum indi-
viduellen Allgemeinen Meisterscher Umrißzeichnungen und nicht weiter. Der Film dage-
gen zählt (wie Kriminalistik und Psychoanalyse auch) zu jenen modernen Spurensiche-
rungstechniken, die […] Körperkontrolle optimieren. Dafür gibt es Beweise: all die dum-
men  oder  verrückten,  mongoloiden  oder  hysterischen  Körper,  die  frühe  Stummfilme 
aufmarschieren lassen. Jeder einzelne von ihnen ist der Schatten des Körpers des Gefilm-
ten, kürzer gesagt: sein Doppelgänger.276
Roth betont aber immer wieder, dass es naiv sei zu glauben, Filmbilder seien lebenden 
Menschen ebenbürtig: 
Und so glauben wir auch, sobald wir imstande sind, unsere Schatten von unserem Körper 
zu lösen, daß sie selbständig handeln wie Menschen, wir hätten schon die Gewalt Gottes, 
etwas zu beleben, was gar nicht vorhanden ist. (DA 385)
Dass sich Roths Aufmerksamkeit allerdings in erster Linie auf Elemente außerhalb des 
Filmtextes konzentriert, zeigen seine Schriften zum Film, die während seiner journalis-
tischen Laufbahn entstanden.277 Darin beschäftigt er sich mit dem Starkult, der Film-
werbung,  der  Zensur,  bestimmten  sozialen  Verhaltensmustern  der  Zuschauer,  der 
Musik  und  den  Vorprogrammen  damaliger  Filmvorführungen.278 Den  Schriften 
gemeinsam ist eine stark moralisch geprägte Haltung: 
Roth erweist sich oft sehr skeptisch und auch ironisch gegenüber der reichhaltigen Breite 
des  filmischen  Rundums  und  läßt  eine  klare  Distanzierung  von  diesen  Phänomenen 
durchscheinen; eine Distanzierung, die an eine traditionelle und  humanistische Grund-
einstellung anknüpft.279
In „Der Antichrist“ scheint diese Haltung dann ihren Höhepunkt zu erreichen. Es ist 
nicht zu übersehen, dass Roth hier eine „technische Verdoppelung der Welt“280 herauf-
beschwört:
276 Kittler,  Friedrich:  Romantik  –  Psychoanalyse  –  Film:  Eine  Doppelgängergeschichte.  In: 
Hörisch, Jochen / Tholen, Georg Christoph: Eingebildete Texte. Affairen zwischen Psychoana-
lyse und Literaturwissenschaft. München: Fink 1985. S. 126.
277 Vgl. Quaresima, Leonardo (Anm. 266) S. 246.
278 Vgl. ebd. S. 248–249.
279 Ebd. S. 249.
280 Müller-Funk, Wolfgang: Der Antichrist. Joseph Roths Dämonologie der Moderne. In: Litera-
tur und Kritik. Hefte 243/244 (1990). S. 120.
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Und wenn wir es zustande gebracht haben, daß sich Schatten auf der Leinwand der Kino-
theater wie lebendige Menschen bewegen und sogar sprechen und singen, so sind doch 
keineswegs  ihre  Bewegungen,  ihre  Worte  und ihr  Gesang  echt  und ehrlich;  vielmehr 
bedeuten diese Wunder der Leinwand das eine: daß die Wirklichkeit, die sie so täuschend 
nachahmen,  deshalb  gar  nicht  schwierig  nachzuahmen war,  weil  sie  keine ist.  Ja,  die 
wirklichen Menschen, die lebendigen, waren bereits so schattenhaft geworden, daß die 
Schatten der Leinwand wirklich erscheinen mußten. (DA 381)
Gegenwärtig sei eine Art dämonische Kraft an der Macht, so Roth:
Es ist also eine unheimliche Gewalt, die einen lebendigen Menschen, das Geschöpf Got-
tes, und noch eines, dem Er die Gnade geschenkt hat, seinen Schatten zu beleben, den Er 
also gewissermaßen doppelt belebt und begnadet hätte, dazu verurteilt, als der Schatten 
seiner selbst zu erscheinen. Ja, man kann sagen, daß er noch weniger ist als der Schatten 
seiner selbst; […] er ist, dieser Schauspieler, der Doppelgänger seines eigenen Schattens, 
den er tagtäglich auf die Leinwand ins Kinotheater schickt. (DA 381–382)
Roth kritisiert in seinem Essay in erster Linie die Filmindustrie und ihre Eigenschaft, 
den Film als Ware zu behandeln, wie auch Tomasz Małyszek feststellt: „Der Film ist 
keine Kunst mehr, die auf der Leinwand läuft und die Menschen rührt, sondern ein 
Jahrmarkt der Schatten.“281 Sein Warencharakter gehört zu den immer wiederkehren-
den Einwänden gegen den Film: „Und die Wirtschaft ist ja der häßliche Teil des Lebens, 
zu der man die Kunst gern im absoluten Gegensatz sieht.“282 Roth konstatiert einen 
regen Warenverkehr:
Die Hölle wütet. Dort tummeln sich die Unternehmer der Schattenspieler, die Schatten-
händler und die Schattenmakler und die Schattenarrangeure, die man Regisseure nennt, 
die Schattenbeschwörer und die Schattenverleiher. Und es gibt welche, die verkaufen ihre 
eigenen Stimmen dem Schatten eines anderen, der eine andere Sprache spricht. (DA 423)
Er verteufelt  vor allem die US-amerikanischen Filmfabrikationsvertriebe und unter-
nimmt einen dichterischen Angriff auf die in Los Angeles ansässige Filmproduktionsge-
sellschaft Metro-Goldwein-Mayer (MGM). Im Text lässt er Vertreter der MGM folgende 
Worte sprechen: 
›Wir kommen aus Hollywood, manche sprechen es Hölle-Wut aus, aber du glaube nicht 
daran, Heiliger Vater! Wir wollen die Welt nicht mehr erobern,  wir haben sie nämlich 
schon erobert. Wir sind das Land der Schatten.
Metro-Goldwein-Mayer schickt uns.‹ (DA 472–473)
281 Małyszek, Tomasz: Wassermaler und Hungerkünstler. Kunst als Ding und Körper in der Lite-
ratur. Berlin: Logos 2010. S. 167.
282 Capovilla, Andrea (Anm. 265) S. 43.
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Die Konsequenzen der Durchsetzung des Mediums Film sind die  zunehmende Ver-
marktung und die Instrumentalisierung für propagandistische Zwecke. Angesichts die-
ser Gefahren nimmt auch die Bedrohlichkeit der Schatten in ihrer literarischen Gestal-
tung exorbitant zu. Bei Roth ruft der Schattenbegriff ausschließlich negative Konnota-
tionen hervor: Schatten, die aus der Hölle kommen, bedeuten nichts Gutes.
Wie manifestiert sich nun Roths Technikkritik? Im oben zitierten Abschnitt schreibt 
Roth, Gott habe dem Menschen die Gnade geschenkt, seinen Schatten zu beleben. Die 
Fähigkeit, Filme zu erschaffen, in denen der eigene Schatten lebendig wird, erscheint 
hier als Verdoppelung zur Gnade des Lebens an sich. Erfindungen sind, so Roth, dem 
„Segen des Geistes“ (DA 383) zu verdanken, demnach sei es 
[...] billig und töricht, […] die Erfindung zu verwünschen und die Vernunft, der sie ent-
stammt. Denn der Erfinder hat doch nichts anderes getan, als die Vernunft anzuwenden, 
die Gabe Gottes. Wendet man aber ein göttliches Geschenk an und erhält es dann einen 
bösen Sinn, so muß das böse Element sich zwischen die Stunde der Erfindung und die der  
Anwendung gedrängt haben. […] Denn darin wird der Antichrist am deutlichsten erkenn-
bar, daß er gerade das im Wesen Edle in Gemeines verwandelt. (DA 383)
Fortschritt und medientechnische Entwicklungen stellen also per se nichts Negatives 
dar, wie er auch an anderer Stelle betont: „Nicht etwa, daß wir reden wollten im Sinne 
der plattköpfigen Verfechter der Meinung: Industrie und technische Zivilisation seien 
das Werk der Hölle. Nein! Wir sind weit entfernt von dieser Auffassung.“ (DA 377). 
Roth geht es vielmehr um den kritischen Gebrauch des technischen Fortschritts, und er 
ist dagegen, alles dem Profit zu opfern. Ein nicht-kritischer Umgang mit dem Medium 
Film verkehre „[...] die filmischen Mittel von Gestaltungs- zu Manipulationswerkzeu-
gen.“283 Die „Dämonologie  der Moderne“,  wie Wolfgang Müller-Funk es nennt,  liegt 
also, betrachtet man die oben zitierten Passagen aus Roths Text, nicht unbedingt in der 
Filmkunst an sich begründet,  sondern vielmehr im Umgang mit ihr.  Dass Roth den 
Film dennoch als etwas Dämonisches bewertet, wird sich noch zeigen. Die moderne 
Welt erzeugt „Täuschungen und Simulationen“284, es liegt aber in erster Linie an den 
Menschen, sie zu durchschauen; das heißt, Roth lastet zwar der filmischen Illusion an, 
sich als reine Reproduktion der Wirklichkeit zu verkaufen, attackiert aber primär die 
Betrachter, die mit Blindheit geschlagen sind: „Sind es Gestalten? Sind es Schatten? 
Der Blinde unterscheidet nicht die einen von den andern. Wir, die Blinden, unterschei-
den sie nicht.“ (DA 373). Das Teuflische des Films liegt demnach in der Gefahr, der 
283 Sueltemeyer-von Lips, Ingeborg (Anm. 275) S. 101.
284 Müller-Funk, Wolfgang (Anm. 280) S. 119.
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Illusion zu erliegen und nicht mehr zwischen Projektion und äußerer Wirklichkeit zu 
unterscheiden. Der Mensch scheint nicht mehr fähig, „den eigentlichen Sinn der Dinge 
zu  erfassen“285.  Während  ihm  die  Wirklichkeit  wie  eine  Phantasmagorie  erscheint, 
nimmt er die Filmbilder als wirklich wahr. Denn die Realität ist, so Roth, „[...] deshalb 
gar nicht schwierig nachzuahmen [...], weil sie keine ist. Ja, die wirklichen Menschen, 
die lebendigen, waren bereits so schattenhaft geworden, daß die Schatten der Leinwand 
wirklich erscheinen mußten.“ (DA 381)
Wie  in  Hans  Christian  Andersens  Märchen  „Skyggen“  erfolgt  eine  Umkehrung  der 
Machtverhältnisse:  aufgrund des  hohen Manipulationspotenzials  des  Mediums Film 
sind die Schatten nun Herr und ihre früheren Herren nun Schatten, schlimmer noch: 
sie sind lediglich Doppelgänger der Schatten, die sie Tag für Tag auf die Kinoleinwand 
schicken. Nun erscheinen die Schatten auf der Leinwand als real, während die wirkli-
chen Menschen als  schattenhaft  wahrgenommen werden.  Auch in „Skyggen“ ist  der 
Schatten enorm erstarkt, während der echte Mensch so schwach und kränklich gewor-
den ist,  dass er den Schatten des (wahren) Schattens spielen kann, ohne entlarvt zu 
werden. Allerdings schickt Andersens Gelehrter seinen Schatten nur im Spaß weg, die 
Filmschauspieler  in Roths Essay hingegen haben alles  selbst zu verantworten:  Roth 
wirft ihnen vor, für Geld ihre Schatten und damit auch ihr Leben und ihren Tod ver-
kauft zu haben: „Dafür war die Seligkeit dahin.“ (DA 382)
Der gewissenlose Verkauf des Schattens für bares Geld erinnert an „Peter Schlemihls 
wundersame Geschichte“. Schon 1919 schrieb Roth in seiner Kolumne in der Wiener 
Zeitschrift  „Die  Filmwelt“:  „Peter  Schlemihl  war  der  erste  Kinoschauspieler:  er  ver-
kaufte seinen Schatten für Tantiemen … Allerdings dem Bösen und nicht einem Fil-
munternehmer. Aber wo ist der Unterschied?“286 In Roths Text erscheint die Untat in 
moralischer Hinsicht aber noch verwerflicher, da er Schatten und Seele gleichsetzt. Die 
Bezeichnung „Hades des modernen Menschen“ (DA 380) impliziert die Identifikation 
des Schattens mit der Seele, denn in der Unterwelt verweilen die Seelen als Schatten. 
Roth spricht den Film schuldig, beides zu entwenden. Der Schauspieler verkauft sein 
Selbst, seine Echtheit an die unersättliche Filmindustrie. Andrea Capovilla verortet hier 
eine Kritik an der Moderne:
285 Quaresima, Leonardo (Anm. 266) S. 252.
286 Sueltemeyer-von Lips, Ingeborg (Anm. 275) S. 104.
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Der Film raubt den Schatten und damit die Seele: Mit der Dämonisierung des modernen 
Mediums wird die ontologische Kritik an der neuen Zeit festgeschrieben, die keine Seele 
mehr habe.287
Vor allem in Amerika gäbe es keinen Mangel an Schauspielern: „So zahlreich sind jene 
in dem Lande, die danach dürsten, ihre Schatten zu verkaufen.“ (DA 424) Der Schat-
tenkäufer ist sowohl in Roths als auch in Chamissos Text eine mysteriöse, dämonische 
Figur. Dem Grauen in „Peter Schlemihls wundersame Geschichte“ entspricht in „Der 
Antichrist“ die Figur des „milden Herren“:
Und am Rande einer der vielen Straßen, durch die wir zogen, stand ein milder Herr, noch 
jung an Jahren, von Kopf bis Fuß in braunes Leder gekleidet, mit einer großen Brille, die  
zusammengewachsen  war  mit  seiner  ledernen  Haube.  Und an  dieser  ledernen  Haube 
fehlte etwas, ich wußte es nicht, aber man sah genau, daß etwas an der Haube fehlte. Erst  
lange  Zeit  später  wußte  ich,  daß es  die  Hörner  waren,  die  der  Haube  fehlten.  Dieser 
lederne Herr gab uns allen Schokolade und Zigaretten aus einem geräumigen ledernen 
Sack, den zwei Soldaten trugen. Dann eilte er an den Straßenrand zurück, und wir mar-
schierten noch einmal an ihm vorbei, […] und er drehte an einer Kurbel eines schwarzen 
Kastens, der ein gläsernes, rundes Auge in der Mitte hatte. Dieses Auge verschlang alle 
unsere Schatten. [...] Und ich sah schon unsere Schatten auf den Leinwänden der Kinos 
im ganzen Lande. (DA 393–394)
Hier  spricht  Roth  den  Dokumentationsfilm  an,  wie  er  als  Element  der  filmischen 
Wochenschau vorkam. Mit Schokolade und Zigaretten werden die Soldaten bestochen, 
sich filmen zu lassen. Roth stand Dokumentationsfilmen generell kritisch gegenüber: 
Er „[...] empfindet es als eine Art Voyeurismus, sich ahnungsloser Menschen zuschau-
end und filmend zu bemächtigen.“288
Wie manifestiert sich nun die Verbindung von Schatten und Seele im kinematografi-
schen Dispositiv? Zur Beantwortung dieser Frage muss man an den Anfang von Roths 
Filmerfahrung zurückgehen, deren Beschreibung, nebenbei gesagt, seine starke Faszi-
nation für das Kino zum Ausdruck bringt und im Widerspruch zum restlichen Text 
steht. Da ist die Rede von einem großen Wagen, „von sichtbaren Kräften gezogen“ (DA 
385), das Innere der Zeltwölbung wird als „blauer Himmel, gestirnt mit vielen goldenen 
und silbernen Sternen“ (DA 385) beschrieben und „[...] innerhalb dieser Wölbung aus 
Zeltleinwand,  war  der  Mensch  überzeugt,  er  sitze  inmitten  einer  hellen,  bestirnten 
Sommernacht“ (DA 386). Es scheint sich hier um ein Jahrmarkt- oder Wanderkino zu 
handeln. Diese Kinoformen dominierten bis etwa 1905/06.289 Doch zurück zur Frage-
287 Capovilla, Andrea (Anm. 265) S. 55.
288 Sueltemeyer-von Lips, Ingeborg (Anm. 275) S. 100.
289 Vgl. Segeberg, Harro (Anm. 232) S. 354.
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stellung: Roths erste Begegnung mit dem Antichristen hat also in einem „Theater der 
Schatten“ (DA 385) stattgefunden: 
Meine erste Begegnung mit dem Antichrist  vollzog sich also vor vielen Jahren, als ich 
noch ein Knabe war und als zum erstenmal das Wunder des lebendigen Schattens zu mir 
kam. […] Und als die ersten lebendigen Schatten auf dem viereckigen, aufrechtstehenden, 
trockenen  Meer  erschienen  und die  Musik  dazu  Märsche  und Walzer  spielte  und die 
Pauke schlug und die Tschinellen klingelten, hörten wir nicht mehr das Surren der mit-
einander kämpfenden Staubmoleküle innerhalb des viereckigen Kegels. Aber wir fühlten 
wohl,  daß über unsere  Köpfe hinweg,  eben aus dem winzigen,  viereckigen  Loch,  dem 
Geburtsort des staubigen Kegels,  auch die großen, lebendigen Schatten ihr Leben und 
ihre Hurtigkeit gewannen. Ja, […] sie verstanden es, den ganzen gewaltig anschwellenden 
Kegel hindurch unsichtbar zu bleiben, bis sie, ihre täuschende Lebensgröße erreichend, 
sich erst auf der Leinwand sichtbar zu machen beliebten. Ja, sie waren Schatten! (DA 
386–387)
Die Formulierungen „sie verstanden es, unsichtbar zu bleiben“ und „sie beliebten sich 
sichtbar zu machen“ implizieren Selbstständigkeit. Die an die Wand projizierten Schat-
ten sind lebendig und täuschend lebensgroß, und man gewinnt im Laufe des Textes 
immer mehr den Eindruck, dass die Schatten sich verselbstständigt haben und „[...] 
ihre einstmaligen  ‚Vorbilder‘,  denen sie ihre Existenz verdanken“290 beherrschen. So 
seien etwa die Anhänger der Filmschauspieler ahnungslos, wenn sie glaubten, „[...] die 
Schauspieler seien noch die Herren ihrer selbst und ihrer Schatten“ (DA 426). Auch 
hier wieder der Verweis auf „Der Schatten“ von Hans Christian Andersen: Das Macht-
verhältnis kehrt sich um, die Schauspieler sind nicht mehr Herr ihrer Schatten. 
Das „Mittel der Versuchung durch den Antichrist“ (DA 387) und damit die Dämonität 
des Films liegt nun in der Abbildung realer Gegebenheiten, im Falle des jungen Roth 
marschierender Soldatenregimenter,  die zum Zeitpunkt der Filmprojektion vielleicht 
gar nicht mehr am Leben sind:
Später zeigte man den Krieg. […] Ganze Regimenter marschierten. Sie zogen nicht von 
rechts nach links, oder umgekehrt: sondern sie kamen, klein zuerst wie Staubkörner aus 
dem Hintergrund der Leinwand, der ja gar kein Hintergrund war, wuchsen immer mehr, 
schwollen an und marschierten also geradewegs, immer riesiger, auf uns zu, schon woll-
ten sie mit ihren benagelten Stiefeln die erste Reihe der Zuschauer niedertrampeln […]. 
Aber da verschwanden sie, eben wie Schatten verschwinden. […] Hierauf aber, nachdem 
dieser Schrecken überwunden war, überfiel uns ein noch größerer. Und dieser bestand 
darin, daß wir wußten, die Regimenter […] seien ja die Abbilder wirklicher Doppelreihen. 
In dem Augenblick, in dem man sie aufgenommen hatte, waren sie ja als Lebendige so 
marschiert. Dadurch allein aber, daß man sie aufgenommen hatte, waren sie schon Schat-
ten geworden, die sie erst später hätten werden sollen und die sie eine Weile nach der 
gelungenen Aufnahme auch wurden. Der Schrecken, der uns bei ihrem Anblick erfaßte, 
bestand also darin, daß wir, die wir noch damals nicht gewohnt waren, wie die Menschen 
von heute, lebendige Schatten zu sehen ohne lebendige Körper, nicht im Augenblick wuß-
290 Müller-Funk, Wolfgang (Anm. 280) S. 120.
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ten, ob es nicht schon die Schatten der gefallenen Soldaten waren, die da gegen uns her-
anmarschierten. (DA 388–389)
Was Roth hier so starkes Unbehagen bereitet, ist die Tatsache, dass einer Fotografie – 
und damit auch dem Film – immer auch der Tod eingeschrieben ist. Die Schatten und 
damit die Seelen marschieren gespenstisch auf der Leinwand, während die Soldaten 
wahrscheinlich  bereits  im Krieg  gefallen  sind.  Diese  Verbindung  von  Schatten  und 
Seele im kinematografischen Dispositiv ruft beim Betrachter Entsetzen hervor und hat 
Auswirkungen auf  die  Wahrnehmung des  Films als  Reproduktion  von Wirklichkeit. 
Schon allein, indem die Menschen von der Kamera aufgenommen werden, werden sie 
zu Schatten, schreibt Roth. Damit wird „[...] die Kamera zum eigentlichen Mordinstru-
ment, zum Gewehr.“291 Bezeichnenderweise sind die Schatten auf der Leinwand in die-
ser Szene Soldaten.  Friedrich Kittler  hat, wie bereits ausgeführt,  in seinen Schriften 
„Grammophon, Film, Typewriter“ und „Optische Medien“ auf die Korrelation zwischen 
Filmkamera und Maschinengewehr aufmerksam gemacht. Der Krieg hat sich als Form 
in die Kamera eingeschrieben: „Um im Raum bewegte Gegenstände, etwa Leute, visie-
ren und fixieren zu können, gibt es zwei Verfahren: Schießen und Filmen.“292 Mit dem 
Prozess der Fixierung des Index geht, so Philippe Dubois, immer auch etwas Unheimli-
ches einher:
Es gilt die Existenz des Referenten als unwiderlegbaren Beweis dessen, was stattgefunden 
hat, zu bestätigen und ihn gleichzeitig zu verewigen und über seine eigene Abwesenheit 
hinaus zu fixieren; gleichzeitig aber wird dieser mumifizierte Referent dadurch als unwie-
derbringlich verloren und nunmehr für die Gegenwart unerreichbar bezeichnet:  In ein 
und derselben Geste wird er als Zeichen für immer zum Bildnis erhoben und als Referent 
einer unaufhebbaren Abwesenheit, dem Vergessen, dem Fehlen und dem Tod anheimge-
geben.293
Auch andere Textstellen in „Der Antichrist“ bringen die Themen Vergänglichkeit und 
fotografische Fixierung zur Sprache:
Ein einziges Mal hat er sein Bild, seine Gestalt photographieren lassen. Ein einziges Mal: 
für alle Ewigkeit aber bleibt das Flüchtigste aller Flüchtigkeiten unserer irdischen Exis-
tenz: nämlich der Schatten, eine reale Begebenheit.  […] Und es ist  noch schrecklicher. 
Denn auch ein Doppelgänger muß sterben  – eines Tages sterben das Original  und sein 
Doppelgänger. Und wenn ein Mensch stirbt, ist auch sein Schatten dahin. Der Schauspie-
ler aber, der im Kino spielt, der bleibt in alle Ewigkeit auf der Leinwand, der einzigen 
Realität, auf der sich sein echtes Leben abspielt, immer lebendig. Das heißt: sein Schat-
ten, oder richtiger:  seine Wahrheit  (denn er selbst ist  ja nur der Doppelgänger seines 
Schattens) ist »ewig«. (DA 382)
291 Ebd.
292 Kittler, Friedrich (Anm. 231) S. 190.
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82
Der Schatten wird unsterblich, während der reale Schauspieler wie ein fotografiertes 
Objekt  „[...]  im  Modus  der  Vergänglichkeit  und  seines  baldigen  Verschwindens 
betrachtet [wird]“294. Der Schatten an der Leinwand treibt sein Unwesen als Doppel-
gänger einer „verlorenen Präsenz“295, und Roth graut es vor unsterblichen Schatten:
Der Erfinder des Kinos hat den Menschen jene Unsterblichkeit verheißen, die sie noch zu 
Lebzeiten begreifen. Die antike Welt kannte den Hades, den Aufenthaltsort der Verstor-
benen, die zu Schatten geworden waren.
Die Welt, in der wir leben, kennt den Hades der Lebendigen: das ist das Kino. Hollywood 
ist der moderne Hades. Dort werden die Schatten schon zu Lebzeiten unsterblich. (DA 
383)
Was dem Film gegenüber dem Theater fehlt, ist die spezifische Anwesenheit der Schau-
spieler  auf der Bühne. Diese Nicht-Gleichzeitigkeit  und die Tatsache, dass die Men-
schen auf der Leinwand keine echten Menschen sind, sind allerdings konstitutiv für die 
Fantastik des Kinos, zu der auch der unheimliche Aspekt gehört, dass der Film leben-
dige Bilder von Toten produziert.
294 Haupt, Sabine (Anm. 261) S. 153.
295 Ebd.
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6 Schlussbetrachtung
Das Hauptanliegen meiner Arbeit bestand darin, an vier ausgewählten Texten zu unter-
suchen, wie Medienpraktiken bzw. -techniken anhand des Schattens in narrative Dar-
stellungsweisen übersetzt werden. Es hat sich gezeigt, dass die epistemologische Frage, 
ob die Literatur ihr eigenes (Medien-)Wissen vermitteln kann, entschieden bejaht wer-
den kann.
„Peter Schlemihls wundersame Geschichte“ verbleibt vor allem im physiognomischen 
Diskursraum: In diesem Text gehen Erzählen und Sehen eine starke Verbindung ein, 
ohne dass explizite Bezüge auf optische Medien verortbar wären. Der für gewöhnlich 
ephemere  Schatten  wird  stofflich  und  von  der  Gestalt  des  Grauen  „abgenommen“. 
Damit legt die Erzählung auf äußerst subtile Weise die Nähe zur medialen Praxis des 
Silhouettierens  offen und referiert  gleichzeitig  auf  die Physiognomik Johann Caspar 
Lavaters, die das Schattenprofil als lesbare Imagination der Seele, nicht aber als Sitz 
der Seele deutet.  Insofern verweist der Text auf die epistemologischen Implikationen 
des Schattens. In Hinblick auf das spezifische Verhältnis von Person und Bild wurde 
klar, dass Schattenrisse die physische Verbindung zwischen Referent und Bild lösen. 
Dieselbe Eigenschaft spricht man auch Fotografien zu. Chamissos Erzählung aus dem 
Jahr 1814 steht damit auf der Schwelle zum Medienumbruch Fotografie.
Andersens „Der Schatten“ aus dem Jahr 1847 steht im Schnittraum mehrerer Diskurse, 
rekurriert aber nicht – eben sowenig wie der zuvor erwähnte Text – expressis verbis auf 
konkrete Medientechnologien. Einerseits hat dieses Kunstmärchen das Schattentheater 
und die Fotografie zur Voraussetzung, andererseits lässt sich eine Strukturaffinität zur 
Laterna magica und weiters ein Vorausgriff auf den Film bzw. die kinematografische 
Technik konstatieren. Neben den in der Arbeit angeführten Aspekten ist es in erster 
Linie die plötzliche Verselbstständigung des Schattens, die Andersens Märchen in die 
Nähe der medialen Praxis Fotografie rückt. Wie bereits erwähnt, löst die Fotografie die 
Verbindung zwischen Referent und Bild:  Der Schatten ist  plötzlich unabhängig  und 
wird Materie, wie im Märchen auch.
Die Texte bieten narrative Modelle, um über visuelle Praktiken nachzudenken und sie 
zu reflektieren. Literarisches Wissen entscheidet sich von physikalischem Wissen sehr 
wesentlich durch die Möglichkeit des (unbewussten) Gedankenexperiments. Was pas-
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siert,  wenn sich ein Schatten verselbstständigt  und die Abhängigkeitsbeziehung sich 
plötzlich umkehrt?
Um diese Frage geht es auch in Oscar Wildes Kunstmärchen „The Fisherman and his 
Soul“, in dem Schatten und Seele gleichgesetzt sind. Die medientechnischen Implika-
tionen in diesem Text beschränken sich auf subtile Anklänge an die Fotografie und an 
den Film, da der Schatten als Abbild des Fischers – wie das Bild des Schauspielers auf 
der Leinwand – vom Körper getrennt wird und sich fortan autonom durch die Welt 
bewegt.  Das Märchen bildet  mit  seiner  besonderen Schatten-Seele-Konstellation  die 
Verbindung zum vierten und letzten untersuchten Text: Joseph Roths Essay „Der Anti-
christ“ aus dem Jahr 1934.
Aus Joseph Roths ambivalentem Verhältnis zum Film ließen sich die zwei Arten des 
Umgangs  mit  diesem Medium destillieren,  die  typisch  sind  für  einige  Schriftsteller 
jener Zeit: einerseits Neugier und Optimismus gegenüber dem Film, andererseits Kritik 
an der Filmindustrie bzw. am technischen Apparat selbst. Die Kamera scheint verdäch-
tig, den Schatten zu rauben und die gefilmten Menschen damit seelenlos zu machen. In 
Roths Essay fanden sich in Bezug auf die Darstellung des Schattens, wie gezeigt, zahl-
reiche Parallelen zu den drei anderen untersuchten Texten. Die historische Besonder-
heit hierbei scheint mir vor allem, dass Roths Text mit seinem Angriff auf die Filmin-
dustrie  das  Schattenmotiv  offenkundig  auf  die  sozialkritische  und  medienpolitische 
Ebene hebt, während das Motiv in den anderen drei Texten über subtile Anspielungen 
auf den mediengeschichtlichen Horizont verhandelt wird. Roths Text ist der einzige der 
hier  untersuchten,  der  Schatten  und Medien  ausdrücklich  in  Beziehung  zueinander 
setzt. 
Insgesamt habe ich den Versuch unternommen zu veranschaulichen, wie sich Medien-
praktiken bzw. -techniken auf indirekte Weise in die Narrative Chamissos, Andersens 
und Wildes eingeschrieben haben und die Texte damit zu Knotenpunkten visueller Dis-
kurse wurden. Es lässt sich eine Kontinuität in der Verwendung des Motivs konstatie-
ren, auch wenn die Texte verschiedene Positionen einnehmen, was die Darstellung und 
Ausformung des Schattens betrifft. Die gemeinsame Wissenslogik besteht im Abhan-
denkommen des Schattens – durch bewussten Verkauf, versehentliches oder absichtli-
ches Fortschicken. Diese buchstäbliche Schattenlosigkeit impliziert die Autonomie des 
fixierten Index, wie sie nur mediale Praktiken und technische Medien erzeugen.
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Mit  diesem  indirekten  Thematisieren  und  Antizipieren  von  Medienpraktiken  und 
-techniken zeigt sich meiner Meinung nach auch das Potenzial der Literatur, Phäno-
mene der Zeit narrativ aufzubereiten und den Lesern Wege des Umgangs mit ihnen zu 
eröffnen.
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8.2 Abstract
Vorliegende Arbeit, deren Ansatz kulturwissenschaftlich orientiert ist, beschäftigt sich 
mit der Medialität des ephemeren Phänomens Schatten. Die in dieser Arbeit gewählte 
Struktur folgt der Ausgangsthese,  nach welcher sich  anhand der verschiedenen Ver-
wendungsweisen des Schattenmotivs in der Literatur eine kohärente Spur durch die 
Mediengeschichte verfolgen lässt. Es wurde hier deshalb der Versuch unternommen, 
vier literarische Texte, in denen der Schatten eine signifikante Rolle spielt, im Bezug 
auf mediengeschichtliche Entwicklungen zu lesen: Adelbert von Chamissos Erzählung 
„Peter Schlemihls wundersame Geschichte“ (1814), Hans Christian Andersens Kunst-
märchen „Der Schatten“ (1847), Oscar Wildes Kunstmärchen „The Fisherman and his 
Soul“ (1891) und Joseph Roths Essay „Der Antichrist“ (1934). Wie schreiben sich Medi-
enpraktiken und -techniken mittels des Schattenmotivs in literarische Narrative ein? 
Sind die Texte Knotenpunkte visueller Diskurse? Die jeweilige Ausgestaltung des Schat-
tenmotivs kann als Echo medialer Praktiken fungieren oder sogar einen Vorgriff auf 
Medientechniken darstellen, die zur Entstehungszeit des Textes noch gar nicht zur Ver-
fügung standen. Im Mittelpunkt dieser Arbeit steht also die Frage nach dem medienäs-
thetischen  Potenzial  des  Schattens.  Jedem textanalytischen  Kapitel  geht  ein  kurzer 
Abriss der relevanten Mediengeschichte voraus: von den medialen Praktiken um 1800 
über die Fotografie zu den Anfängen des Films.
97
8.3 Lebenslauf
Persönliche Daten
Name
Geburtsdatum
Geburtsort
Sandra Zöchlinger
3. April 1987
Wien
Ausbildung
seit 10/2006
09/2001–05/2006
09/1997–06/2001
09/1993–06/1997
Diplomstudium der Deutschen Philologie 
an der Universität Wien
Höhere Bundeslehranstalt  für Tourismus 
und wirtschaftliche Berufe
(Ausbildungsschwerpunkt:  Touristisches 
Management)
Bergheidengasse 5–19
1130 Wien
Gymnasium XII
Erlgasse 32–34
1120 Wien
Volksschule
Bischoffgasse 10
1120 Wien
Berufserfahrung
seit März 2010 Mitarbeiterin  im Bereich  Redaktion  und 
Herstellung im
Verlag Guthmann-Peterson
Elßlergasse 17
1130 Wien
98
